Artistas Ou Alienados: Repercussões Críticas Das Primeiras Exposições Com Obras De Internos Do Centro Psiquiátrico Nacional by Araujo, Paula Vaz Guimaraes De
 
 
UNIVERSIDADE FEDERAL DE SÃO PAULO 
ESCOLA DE FILOSOFIA, LETRAS E CIÊNCIAS HUMANAS 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
PAULA VAZ GUIMARÃES DE ARAÚJO 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ARTISTAS OU ALIENADOS: REPERCUSSÕES CRÍTICAS DAS PRIMEIRAS 
EXPOSIÇÕES COM OBRAS DE INTERNOS DO CENTRO PSIQUIÁTRICO 
NACIONAL 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
GUARULHOS 
2017 
  
 
 
1 
 
PAULA VAZ GUIMARÃES DE ARAÚJO 
 
 
 
 
 
 
ARTISTAS OU ALIENADOS: repercussões críticas das primeiras exposições 
com obras de internos do Centro Psiquiátrico Nacional 
 
 
 
 
Dissertação apresentada ao Programa de 
Pós-graduação em História da Arte da Escola 
de Filosofia, Letras e Ciências Humanas Do 
Departamento de História da Arte da 
Universidade Federal de São Paulo como 
como requisito parcial para obtenção do título 
de Mestre em História da Arte. 
 
Linha de pesquisa:  Imagens, Cidade e 
Contemporaneidade 
Orientadora: Profa. Dra. Ana Maria Pimenta 
Hoffmann 
 
 
 
Guarulhos 
2017 
 
 
 
 
 
2 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
VAZ, Paula. 
Artistas ou Alienados: repercussões críticas das primeiras 
exposições com obras de internos do Centro Psiquiátrico Nacional / 
Paula Vaz Guimarães de Araújo – Guarulhos, 2017. 
279 f. 
Dissertação (mestrado) – Universidade Federal de São Paulo, 
Escola de Filosofia, Letras e Ciências Humanas, 2017. 
Orientadora: Profa. Dra. Ana Maria Pimenta Hoffmann. 
Título em inglês: Artists or Alienated: critical repercussions of the 
first exhibitions with works from National Psychiatric Center's inmates. 
 
1.Crítica de Arte. 2. História da Arte Brasileira. 3. Arte e Loucura. 
 4. Mário Pedrosa.  5. Nise da Silveira.  
 
 
3 
 
PAULA VAZ GUIMARÃES DE ARAÚJO 
 
ARTISTAS OU ALIENADOS: repercussões críticas das primeiras exposições 
com obras de internos do Centro Psiquiátrico Nacional 
Dissertação apresentada ao Programa de Pós-graduação em 
História da Arte da Escola de Filosofia, Letras e Ciências 
Humanas Do Departamento de História da Arte da 
Universidade Federal de São Paulo como como requisito 
parcial para obtenção do título de Mestre em História da Arte. 
Linha de pesquisa:  Imagens, Cidade e Contemporaneidade 
Orientadora: Profa. Dra. Ana Maria Pimenta Hoffmann 
 
Aprovada em: ___/___/___ 
 
 
Profa. Dra. Ana Maria Pimenta Hoffmann 
Universidade Federal de São Paulo 
 
Profa. Dra. Virginia Gil Araújo 
Universidade Federal de São Paulo 
 
Pós. Dra. Heloisa Espada 
Instituto Moreira Salles 
 
Dra. Alecsandra Matias 
Universidade de São Paulo 
Suplente  
 
 
4 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
À minha mãe, a meu companheiro e 
aos amigos que me apoiaram durante 
este difícil período de introspecção.  
 
 
 
 
 
5 
 
Agradecimentos 
 
Começo desculpando meus amigos e familiares pela ausência durante estes 
dois anos de trabalho na pesquisa que segue. Por esta ter sido sempre conciliada 
com outros trabalhos, contribuiu para que eu me tornasse uma pessoa mais ausente 
do que já costumava ser. Aos que não deixaram de me procurar durante este 
período de intensa introspecção, muito obrigada por todo seu carinho e 
compreensão. Não teria conseguido sem vocês.  
Agradeço especialmente à minha mãe, Suely, e ao meu companheiro 
Paulo.Mesmo sendo pessoas até mais ocupadas do que eu, sempre estiveram 
dispostos a me apoiar durante o desenvolvimento desta dissertação. Muito obrigada 
mãe, pela revisão deste trabalho e por todo seu apoio durante todos estes anos em 
eu tenho vivido em São Paulo. Obrigada Paulo, por me ajudar na organização da 
casa, dos meus compromissos e por todo carinho. Gostaria de fazer uma menção 
especial também à minha amiga Nina Clarice, por sua ajuda com a transcrição de 
alguns dos textos críticos e por sua inestimável contribuição durante nossos 
brainstorms para a finalização desta pesquisa. Nina, sem suas brilhantes 
contribuições este trabalho perderia boa parte de sua originalidade. 
À minha orientadora,Prof. Dra. Ana Maria Pimenta Hoffmann, pela 
tranquilidade, confiança e apoio durante toda a realização desta pesquisa. A você e 
a todos os professores do Departamento de História da Arte da Unifesp, agradeço 
por terem me proporcionado o contato com valiosos aprendizados que 
contribuírammuito com a realização desta dissertação.  
E finalmente às membras da banca de qualificação e defesa, pelas 
importantes contribuições que fizeram e pela atenção que dedicaram durante estes 
momentos.   
 
 
 
6 
 
Resumo 
 
 
A pesquisa de mestrado aqui apresentadaanalisa as repercussões críticas 
das exposições ―Pintura dos alienados do Centro Psiquiátrico Nacional‖e ―Nove 
Artistas de Engenho de Dentro do Rio de Janeiro‖, primeiras mostras a 
apresentarem trabalhos artísticos dos internos do Centro Psiquiátrico Nacional. 
Oitenta e quatro publicações jornalísticas levantadas durante esta pesquisa - 
entre ensaios breves, ensaios autorais de figuras públicas do momento e críticas de 
arte - serão utilizadas nesta análise. Para além das críticas de arte, as notas 
jornalísticas que foram aqui consideradas evidenciam o processo de organização da 
exposição, ou, como é mais frequente, são índices eficazes de recepção de certos 
conceitos da arte moderna direcionadas a um público leigo. 
A intenção desta dissertação não é estabelecer apenas pontos de 
aproximação e distanciamento entre as opiniões dos diferentes críticos e jornalistas 
que falaram sobre as exposições estudadas, mas buscar o entendimento de 
questões significativas dentro do campo artístico, e histórico, por meio desses 
diferentes posicionamentos.Pesquisas que que se debruçaram sob esta 
problemática, bem como os questionamentos advindos dos desafios metodológicos 
implicados nesta pesquisa sobre a relação entre a crítica brasileira e as produções 
visuais dos pacientes psiquiátricos,também são abordados ao longo desta 
dissertação. 
 
 
Palavras-chave: Crítica de Arte; História da Arte Brasileira; Arte e Loucura; Mário 
Pedrosa; Nise da Silveira.  
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Abstract 
 
The master's research presented here analyzes the critical repercussions of 
the exhibitions "Painting of the alienated from the National Psychiatric Center" and 
"The Nine Artists from the Engenho de Dentro of Rio de Janeiro", the first exhibitions 
to present artistic works made by the inmates of the National Psychiatric Center. 
Eighty-four journalistic publications collected during this research - among 
brief essays, essays signed by public figures of the moment and art criticisms - will 
be used on this analysis. In addition to the art criticisms, the journalistic notes that 
have been considered here evidenciate the organization process of the exhibition, or, 
as is more frequent, are effective indexes of reception of certain modern art 
concepts, directed to a lay public. 
The intention behind this dissertation is not only to establish points of 
approximation and distance between the opinions of the different critics and 
journalists who spoke about the studied exhibitions, but to seek for the understanding 
of significant questions within the artistic and historical fields through these different 
points of view. Researches that have dealt with this problem, as well as the questions 
that have arised from the methodological challenges involved in this research about 
the relationship between Brazilian criticism and the visual productions of psychiatric 
patients, are also addressed throughout this dissertation. 
 
 
Keywords: Art Criticism; History of Brazilian Art; Art and Madness; Mário 
Pedrosa; Nise da Silveira. 
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Introdução 
 
 
A pesquisa de mestrado aqui apresentada busca um melhor entendimento 
das visões ideológicas com relação à díade arte e loucura dentro da história da arte 
brasileira. Visando tal entendimento, parte-se de um debate crítico que traz à tona 
diferentes visões políticas e engajamentos em determinados projetos de 
modernidade.  
O ponto de partida são as repercussões críticas das exposições: ―Pintura dos 
alienados do Centro Psiquiátrico Nacional‖1, realizada em 1947 no Ministério da 
Educação e Saúde na antiga capital, Rio de Janeiro; e ―Nove Artistas de Engenho de 
Dentro do Rio de Janeiro‖, realizada na antiga sede da primeira formação do Museu 
de Arte Moderna de São Paulo em 1949. Essas foram as primeiras mostras a 
apresentar trabalhos artísticos dos internos do centro psiquiátrico, localizado no 
bairro carioca do Engenho de Dentro. O foco central da análise é pensar os 
impactos das produções visuais presentes nas mostras no campo artístico brasileiro. 
O eixo principal desta pesquisa gira em torno do levantamento e da análise 
destas fontes, partindo principalmente da investigação de publicações críticas na 
imprensa sobre as exposições. O respaldo de pesquisas que se debruçaram sob 
esta problemática, bem como os questionamentos advindos dos desafios 
metodológicos implicados na relação entre a crítica brasileira e as produções visuais 
dos pacientes psiquiátricos, são abordados ao longo desta dissertação. A pesquisa 
também trata da relação entre a produção dos artistas internos e as discussões de 
vanguarda nos anos de 1940 e 1950 no país, mediante a análise das reverberações 
destas discussões na crítica de arte. 
Seguindo neste caminho, o primeiro capítulo,O campo de Embate em 
Questão, falará sobre o que é trazido na historiografia da arte sobre as referidas 
exposições, cotejando esta narrativa com uma análise do contexto político da época; 
osegundo capítulo, Pintura dos Alienados do Centro Psiquiátrico 
Nacional,apresentará e analisará as críticas da primeira exposição e suas 
                                                 
1
 Nome atribuído por Almir Mavignier, de acordo com: REILY, Lúcia (Org.). Marcas e Memórias: 
Almir Mavignier e o Ateliê de Pintura do Engenho de Dentro. Campinas: Komedi, 2012, p.143.  
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implicações teóricas;e o terceiro e último capítulo,Nove Artistas de Engenho de 
Dentro do Rio de Janeiro,debruçar-se-á sobre debate crítico após 1947, tratando 
principalmente da exposição de 1949, que deu origem a boa parte das publicações 
levantadas. 
Não pretendo neste momento me aprofundar em questões referentes à 
história da loucura e das políticas públicas associadas à área no contexto brasileiro, 
tema que pela densidade merecerá um tratamento particular posterior. O cunho 
desta dissertação é essencialmente documental e bibliográfico, com ênfase na 
análise historiográfica e desenvolvimento de hipóteses de trabalho que caminhem no 
sentido da atualização das narrativas da história da arte sobreasreferidas 
exposições. A intenção principal desta pesquisa é analisar como as produções dos 
internos do Centro Psiquiátrico Nacional foi apropriada pela crítica de arte, por meio 
do discurso especializado e de processos de construção de memória.  
Grande parte das críticas de arte abordadascronologicamenteno segundo e 
terceiro capítulo desta pesquisa puderam ser encontradas na Hemeroteca Digital da 
Biblioteca Nacional, base digital fundamental para a realização deste estudo. Para 
além desta base, os acervos do Museu de Imagens do Inconsciente, do Museu de 
Arte Moderna de São Paulo, do Museu de Arte de São Paulo Assis Chateaubriand e 
do Arquivo Histórico Wanda Svevotambém muito contribuíram para esta pesquisa. 
Ao final da dissertação, pode ser encontrado um anexo com as transcrições dos 
mais de oitenta documentos utilizados na análise.  
Adelina Gomes, Artur Amora, Carlos Pertuis, Emygdio de Barros, Raphael 
Domingues, Lucio Noeman e outros agentes dos quais por vezes não se encontram 
mais informações do que o primeiro nome (em alguns casos, nem mesmo em seus 
arquivos médicos) foram muitas vezes apresentados tanto enquanto ―artistas‖ 
como,ao mesmo tempo, colocados como ―malucos‖, ―débeis mentais‖, ―anormais‖, 
―loucos‖ e ―alienados‖, para citar apenas algumas das nomenclaturas utilizadas nos 
textos de diversos críticos e cronistas aqui analisados. Esses termos eram 
comumente empregados inclusive por psicanalistas e críticos de arte do momento 
em análise.  
As experiências que ocorreram nos ateliês do Engenho de Dentro certamente 
contribuíram para uma aproximação da crítica de arte do meiopsiquiátrico no período 
analisado. Porém, o estudo desta fortuna crítica pode ir além de cotejamentos sobre 
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o processo criativo e sobre a formação dos chamados ―artistas do Engenho de 
Dentro‖. É sobre esse aberto campo de investigações que esta pesquisa quer tratar.  
Oitenta e quatro2publicações que foram levantadas durante esta pesquisa 
serão utilizadas nesta análise, entre ensaios breves, ensaios autorais de figuras 
públicas do momento e críticas de arte. As poucas notas jornalísticas que foram aqui 
consideradas evidenciam o processo de organização da exposição, ou, como é mais 
frequente, são índices eficazes de recepção de certos conceitos da arte moderna 
direcionadas a um público leigo.A intenção aqui não é estabelecer apenas pontos de 
aproximação e distanciamento entre as opiniões dos diferentes críticos e jornalistas 
que falaram sobre as exposições estudadas, mas buscar o entendimento de 
questões significativas dentro do campo artístico, e histórico, por meio desses 
diferentes posicionamentos.  
A busca essencial deste estudo é cunharo embate crítico concernente às 
exposições e às produções dos artistas internos3 do Centro Psiquiátrico Nacional 
dentro de uma negociação por espaço de diferentes projetos de modernidade, 
assentados em ideologias diversas, que geraram discussões entre engajamentos 
artísticos divergentes no Brasil das décadas de 1940 e 1950. A escolha por uma 
interpretação historicista vem para tratar do que vem após a obra, se empenhando 
em situar as produções e discussões sobre elas dentro do momento no qual se 
deram. Esta ênfase na análise historiográfica visa também o desenvolvimento de 
hipóteses de trabalho a partir das conclusões retiradas destas análises, hipóteses 
que caminhem para uma atualização das narrativas sobre a história das exposições 
e da crítica de arte no Brasil.  
Poucos são os estudos que visam entender o impacto social das exposições 
por meio dos embates gerados no campo artístico, ou que analisam os contrapontos 
e as implicações destas produções no pensamento crítico brasileiro e na história da 
arte. Questões em aberto como estas justificam a realização desta pesquisa e é isto 
que pretendo apresentar nos próximos capítulos.  
                                                 
2
 Apenas oitenta e três das publicações estão transcritas em anexo ao final desta dissertação, pois a 
publicação - MILLIET, Sérgio. Arte e loucura. O Estado de São Paulo, São Paulo, 15.10.1949, 
caderno 1, p. 6 -, apesar de ser referenciada na bibliografia sobre o tema, se encontra em um estado 
de deterioração que impediu sua leitura completa e não foi encontrada em outros arquivos além da 
Biblioteca Nacional. 
3
 No texto usarei o termo ―artistas internos‖ para me referir aos participantes das atividades do ateliê 
de pintura do Setor de Terapia Ocupacional.  
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1. O Campo de Embate em Questão 
 
Esta pesquisa fundamenta as repercussões críticas de duas exposições que 
ocorreram na década de 1940. ―Pintura dos alienados do Centro Psiquiátrico 
Nacional‖ realizada em 1947 no Ministério da Educação e Saúde na antiga capital, 
Rio de Janeiro; e ―Nove Artistas de Engenho de Dentro do Rio de Janeiro‖, realizada 
na antiga sede da primeira formação do Museu de Arte Moderna de São Paulo em 
1949. A forma como estas foram intituladas deu origem ao título principal desta 
dissertação, ―Artistas ou Alienados‖.  
A exposição ―Nove Artistas de Engenho de Dentro do Rio de Janeiro‖ foi 
realizada em outubro de 1949 e mobilizou disputas no campo da crítica artística 
brasileira, tornando-se posteriormente um marco na história das exposições no país. 
Realizada durante o primeiro ano de funcionamento do Museu de Arte Moderna de 
São Paulo (MAM-SP), tendo sido em seguida remontada no salão nobre da Câmara 
Municipal do Rio de Janeiro, a mostra fora organizada por Mário Pedrosa e Léon 
Degand4, crítico belga e primeiro diretor da recém-criada instituição da capital 
paulista.  
Já é de amplo conhecimento a consideração de que Mario Pedrosa 
desempenhou papel fundamental na cena artística brasileira enquanto atuou como 
crítico de arte, sendo também conhecida a faceta política do crítico e o seu 
compromisso com as ideias trotskistas. O crítico aproximou o público do país do que 
estava acontecendo de novo com as produções artísticas europeia e norte-
americana, tendo escrito importantes ensaios não só sobre a arte de vanguarda 
internacional e latino-americana, mas principalmente sobre a arte brasileira. Além 
disso, é importante frisar que Pedrosa foi um dos principais agentes envolvidos no 
processo de fundação de importantes instituições de arte moderna do país, 
principalmente no caso do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, tendo sido 
também diretor do Museu de Arte Moderna de São Paulo de 1961 a 1963. Sem 
dúvida Pedrosa teve uma atuação muito importante dentro do campo das artes no 
país, tendo elevado o debate crítico e sido responsável pela introdução de conceitos 
                                                 
4
 A mostra foi inaugurada já no início da gestão de Lourival Gomes Machado, sobre quem falarei mais 
à frente. 
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advindos das teorias da Gestalt dentro da construção de um projeto de modernidade 
que constituiu a gênese da arte contemporânea brasileira.  
Esta importante atuação de Pedrosa dentro do contexto aqui estudado é 
sempre referenciada na bibliografia sobre os artistas e as produções visuais dos 
chamados artistas do Engenho de Dentro, sendo foco da atenção de textos 
curatoriais de grandes exposições que posteriormente rememoraram suas 
produções, como também foi o caso da 16ª Bienal em 1981, curada por Walter 
Zanini5, e a Mostra do Redescobrimento6 em 2000, curada por Nelson Aguilar.  
Os artistas da mostra frequentaram o ateliê de artes do Setor de Terapêutica 
Ocupacional e Reabilitação (STOR), criado em 1946 pela Dra. Nise da Silveira no 
Centro Psiquiátrico Nacional, no bairro do Engenho de Dentro, localizado na periferia 
carioca e afastado do centro da antiga capital. Tendo participado dos primórdios do 
ateliê, alguns internos do hospital foram assistidos pelo artista Almir Mavignier, o 
primeiro monitor de artes do setor.  
Já no final de dezembro de 1946, Silveira e Mavignier organizaram uma 
mostra com os trabalhos dos internos no próprio centro psiquiátrico. A exposição 
fora remontada em fevereiro do ano seguinte no salão de exposições do Ministério 
da Educação e Saúde no Rio de Janeiro, e,de acordo com a bibliografia sobre o 
tema, intitulada ―Pintura dos alienados do Centro Psiquiátrico Nacional‖. Em março 
de 1947, a exposição foi apresentada na Escola de Belas Artes7 e posteriormente na 
Associação Brasileira de Imprensa, de acordo com Mavignier8 ―sob os auspícios da 
Associação dos Artistas Brasileiros‖. 
O debate sobre o trabalho dos internos do Engenho de Dentro começou com 
a primeira exposição das obras no Rio de Janeiro em 1947, com críticos de arte 
tanto apoiando quanto depreciando aquelas expressões criativas, o que no mínimo 
evidencia diferentes entendimentos das produções. É comum a bibliografia colocar 
                                                 
5
 Este segmento da exposição fora curado por Annateresa Fabris e Victor Musgrave. Cf. FUNDAÇÃO 
BIENAL DE SÃO PAULO. Arte Incomum. Curadoria de Victor Musgrave e Annateresa Fabris. XVI 
Bienal de São Paulo. Curador geral: Walter Zanini. São Paulo: Fundação Bienal de São Paulo, 1981.  
6
 Este segmento da exposição foi curado por Luiz Carlos Mello e por Nise da Silveira, que faleceu em 
1999, antes da exposição ter aberto ao público. Cf. FUNDAÇÃO BIENAL DE SÃO PAULO.Imagens 
do inconsciente – Mostra do Redescobrimento. Curadoria de Luiz Carlos Mello e Nise da Silveira. 
Curadoria geral: Nelson Aguilar. São Paulo: Associação Brasil 500 Anos Artes Visuais, 2000.  
7
 Nesta época a Escola de Belas Artes ainda era sediada no prédio do atual Museu Nacional de Belas 
Artes.  
8
 VILLAS BÔAS, Gláucia. A estética da conversão: o ateliê do Engenho de Dentro e a arte 
concreta carioca: 1946-1951. São Paulo: Tempo Social, 2008, p. 204. 
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que o debate se intensificou por ocasião da exposição no MAM-SP, o que, para a 
pesquisadora estadunidense Kaira Cabañas, está associado ao fato desta ter sido a 
apresentação destes em um museu de arte moderna9. No entanto, veremos nos 
capítulos seguintes que os debates sobre as duas mostras tiveram igual 
reverberação. 
Em uma das publicações de sua pesquisa sobre a gênese do projeto 
concretista no Rio de Janeiro e a estética modernista dos anos 1950, a 
pesquisadora carioca Glaucia Villas Bôas10 conta que Almir Mavignier foi o principal 
responsável por retirar do anonimato as produções dos internos do Engenho de 
Dentro. Segundo a pesquisadora, Mavignier contou em uma das entrevistas que fez 
a ela que chamou seu amigo Ivan Serpa (com quem estudava modelo vivo na 
Associação Brasileira de Desenho) para visitar os ateliês do Setor de Terapêutica 
Ocupacional e Reabilitação no Hospital Psiquiátrico Nacional. Conforme o relato, 
Serpa se interessou pelos desenhos de Raphael Domingues e passou a participar 
dos ateliês de pintura, o que também fez Abraham Palatnik.  
Villas Bôas segue ressaltando que a exposição no Ministério da Educação e 
Saúde exibiu cerca de 245 pinturas e desenhos. De acordo com a pesquisadora, 
Mavignier contou que ―visitava quase todos os dias o prédio do MEC, curioso com a 
reação do público. Em uma dessas ocasiões, viu um homem apreciando de joelhos 
um painel do Raphael Domingues. Ficara muito tempo a ver os desenhos. Era Mário 
Pedrosa‖.11 Assim Mavignier teria então conhecido Pedrosa, relato que me 
pareceromanceado.   
No entanto, de fato após ter visitado a exposição, Mário Pedrosa aproximou-
se dos trabalhos dos internos do Engenho de Dentro e escreveu diversas críticas 
sobre estas produções, tendo se tornado também amigo pessoal de Mavignier. A 
partir de então, outros artistas ligados ao crítico no momento, como Ivan Serpa e 
Abraham Palatnik, também se tornaram presenças constantes nos ateliês12.  
No final dos anos 1940 e nos anos 50, Serpa e outros artistas costumavam se 
reunir na casa de Pedrosa, onde discutiam a pintura contemporânea e as teorias da 
                                                 
9
 CABAÑAS, Kaira. Learning from Madness: Mario Pedrosa and the Physiognomic Gestalt. 
October Magazine. Cambridge: MIT Press, 2015, p.52. 
10
 VILLAS BÔAS, Gláucia. Op. cit.,2008, p. 204.  
11
Idem, ibidem. 
12
Idem, p. 200.  
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Gestalt, bem como as produções artísticas dos pacientes psiquiátricos. Como 
resultado, Pedrosa passou a ser um dos principais interlocutores dos artistas do 
chamado Grupo Frente, que contava com Serpa e Palatnik entre os seus membros. 
Sobre estes encontros, a pesquisadora estadunidense Kaira Cabañas traz que  
(...) para entender a especificidade histórica e cultural dos 
artistas cariocas e seu engajamento com a geometria expressiva, 
devemos recorrer a amiga e colaboradora de Pedrosa, a psiquiatra 
Nise da Silveira, pois é em grande medida o que ele aprendeu com o 
trabalho dela e de seus pacientes o que está no centro da rivalidade 
do modernismo de meados do século no Brasil13. 
 
Para Cabañas, a importância de Silveira no contexto de produção de obras 
abstracionistas geométricas no Rio é muitas vezes invocada, mas não tem recebido 
sustentação de análises aprofundadas. Sobre esta relação, em um ensaio de 1999 
sobre Lygia Clark, Paulo Herkenhoff escreveu:  
O próprio ambiente de Lygia Clark estava impregnado dessa 
proximidade entre a arte, a razão e a loucura. A abstração 
geométrica no Rio tem uma origem remota, no setor de terapia 
ocupacional do Centro Psiquiátrico Pedro II (o chamado Hospital 
Engenho de Dentro), dirigido por Nise da Silveira14.  
 
A artista plástica Lygia Pape, em sua tese de mestrado de 1980, também conta 
sobre sua experiência nos ateliês do Engenho de Dentro e dos encontros que tinha 
com Pedrosa e outros membros do que viria a ser o Grupo Frente: 
(...) não seriam sem sentido, por exemplo, as romarias 
dominicais realizadas por um pequeno grupo ao Hospital Psiquiátrico 
do Engenho de Dentro, onde um jovem monitor-pintor colocava na 
mão de um paciente esquizofrênico um pincel carregado de tinta. E 
mão sobre mão, iniciava os primeiros gestos de riscar uma tela em 
branco – a primeira tela. Eram eles: o pintor Almir Mavignier e 
Emygdio, o futuro-criador-poderoso. Mario Pedrosa era o guia do 
grupo e o acompanhavam Ivan Serpa, Abraham Palatnik, Décio 
Vitório, Geraldo de Barros. Lá, naquele antro anônimo, fermentavam 
e surgiam aos olhos extasiados do grupo, universos novos de afael 
ou leafer (como gostava de assinar), Carlos, Fernando Diniz, do 
próprio Emygdio e outros.15 
 
                                                 
13
 Tradução livre do texto original retirado de CABAÑAS, Kaira. Op. cit., 2015, p.48. 
“Yet in order to understand the historical and cultural specificity os rio-based artists´engajement with 
na expressive geometry, we must turn to Pedrosa´s close friend and collaborator the psychiatrist Nise 
da Silveira, for it is in large measure what he learns from her work and that of her patients that stands 
at the center of this competing account of midcentury modernism in Brazil”. 
14
 HERKENHOFF, Paulo. A aventura planar de Lygia Clark. São Paulo: MAM-SP, 1999, p. 49. 
15
 PAPE, Lygia. Catiti, na terra dos Brasis. Dissertação de mestrado. Instituto de Filosofia e Ciências 
Sociais, UFRJ, Departamento de Filosofia, 1980, p. 47-48. 
 
 
18 
 
Ainda de acordo com Villas Bôas, Almir Mavignierconsiderava Mário Pedrosa 
não apenas um crítico de arte, mas ―um participante daquele primeiro não grupo de 
pintores concretos‖16. No momento em que se aproximaram, Pedrosa estava 
envolvido com a concepção de sua tese ―Da Natureza Afetiva da Forma na Obra de 
Arte‖ para o concurso da Faculdade Nacional de Arquitetura, e discutia suas 
hipóteses com este grupo de artistas. Pedrosa ―avaliava a veracidade de suas 
hipóteses por meio da reação do grupo e os jovens pintores começaram a entender 
que o conteúdo de uma forma se encontra no seu próprio caráter e não na sua 
associação com a natureza‖17. Como será abordado mais à frente, nessa tese 
Pedrosa estava preocupado em discutir os preceitos das teorias da Gestalt, que 
vieram a ser importante instrumento em sua argumentação crítica. As 
experimentações deste grupo de artistas cariocas com a forma começaram neste 
momento. Villas Bôas, no entanto, adverte que eles ―procuravam concretizar 
diferentes formas, formas concretas e não abstraídas da natureza. O grupo era 
então concreto e não abstrato‖18. 
  
                                                 
16
 VILLAS BÔAS, Gláucia. Op. cit., 2008, p. 212. 
17
 VILLAS BÔAS, Gláucia. Op. cit., 2008, p. 212. 
18
 Idem, p. 214. 
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Imagem I – Emygdio de Barros, Universal19, 1948. 
 
 
Fonte: ESPADA, Heloisa; NAVES, Rodrigo. Raphael e Emygdio: dois modernos no 
Engenho de Dentro. Rio de Janeiro: Instituto Moreira Salles, 2012. 
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 Identificação atribuída por Almir Mavignier. Cf. ESPADA, Heloisa; NAVES, Rodrigo. Raphael e 
Emygdio: dois modernos no Engenho de Dentro. Rio de Janeiro:Instituto Moreira Salles, 2012. 
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A intenção principal da pesquisa de Glaucia Villas Bôas sobre o envolvimento 
de artistas que vieram a fundar o Grupo Frente no ateliê de Pintura do Engenho de 
Dentro é evidenciar a experiência do ateliê de pintura do Centro Psiquiátrico 
Nacional. Neste sentido, Villas Bôas coloca que: 
As análises do programa modernista dos anos de 1950 
focalizam geralmente a questão da identidade nacional versus 
universalismo, ressaltando-se nelas a ausência de brasilidade na 
produção artística de meados do século XX; outra modalidade 
analítica atribui à força dos movimentos de vanguarda brasileiros e 
estrangeiros a modificação das regras do afazer artístico. 
Finalmente, as mudanças estéticas teriam ocorrido devido às 
transformações econômicas que concorreram para a racionalização 
das condutas sociais. Nesse sentido, a formação de uma ordem 
social moderna, embora possibilitasse a autonomia da esfera 
artística, acabaria por determinar uma arte funcional. A história do 
Ateliê do Engenho de Dentro, entretanto, informa sobre outra 
modalidade de realização do programa modernista concreto que se 
define pela troca complexa de interesses, afetos e ideias.20 
 
No momento em que se deram as exposições aqui estudadas, a crítica de 
arte insurgia enquanto uma atividade crescente. Walter Zanini pontuou que boa 
parte desta crítica era de base autodidata, atuando em revistas e jornais, tendo 
alguns críticos também publicado livros. A pesquisadora Annateresa Fabris21 
acredita que seria impossível pensar na existência de uma expressão moderna 
dissociada de sua relação com a crítica moderna. No Brasil, os artistas e críticos de 
arte elaboraram sua própria ideia de modernidade e a definiram enquanto estratégia 
de atuação, concentrando-se num primeiro momento na conquista de um espaço 
público influente, o jornal. Por meio dos jornais, a crítica no país se consolidava no 
momento como importante veículo de disseminação de ideais políticos.  
Em seu referenciado compêndio de História da Arte Brasileira, Zanini menciona 
que seus principais representantes seriam ―Mário de Andrade, Manuel Bandeira, 
Sérgio Milliet, Antônio Bento, Mário Pedrosa, Luís Martins, Quirino Campofiorito, e 
logo depois Rubem Navarra, Santa Rosa e Lourival Gomes Machado‖22. Entre estes 
dez nomes, sete publicaram críticas sobre as exposições estudadas. 
                                                 
20
 VILLAS BÔAS, Gláucia. Op. cit., 2008, p. 216-217. 
21
 Cf. FABRIS, Annateresa. ―Modernidade e vanguarda: o caso brasileiro‖. In: FABRIS, Annateresa 
(Org.). Modernidade e Modernismo no Brasil. Campinas: Mercado de Letras, 1994. 
22
 ZANINI, Walter. (Org.). Walter. (Org.). História Geral da Arte no Brasil. São Paulo: Instituto 
Moreira Salles, 1983, p. 572. 
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Nos cinco anos que entremearam os anos de 1946 e 1951, estava ocorrendo 
uma intensa movimentação no campo artístico brasileiro, processo fundamental para 
a estruturação deste mesmo campo,exemplificado pela amplamente estudada 
criação da Bienal de Artes de São Paulo. Em meio a toda esta movimentação, se 
deram as exposições das quais as repercussões críticas são aqui estudadas –
―Pinturas dos alienados Centro Psiquiátrico Nacional‖ e ―Nove Artistas de Engenho 
de Dentro do Rio de Janeiro‖.23 
  
                                                 
23
Os dois anos que sucederam à segunda das exposições são estudados visando à análise dos 
impactos mais diretos do embate em questão e buscando entender a repercussão crítica das 
exposições e sua relação com o processo de criação do Museu de Imagens do Inconsciente. 
Inaugurado no primeiro semestre de 1952, o museu abriga até hoje quase a totalidade das obras 
presentes nas mostras aqui em questão.   
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Imagem II – Exposição Nove Artistas de Engenho de Dentro do Rio de Janeiro, 
1949. 
 
Fonte: Acervo da Sociedade Amigos do Museu de Imagens do Inconsciente. 
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Villas Bôas reforça a importância do embate crítico que estas exposições 
geraram dentro do campo da crítica de arte. Já em 1946, a mostra no Centro 
Psiquiátrico Nacional foi assunto de reportagens nos grandes jornais do Rio de 
Janeiro, tendo gerado debate entre notórios críticos de arte do momento, como 
Rubem Navarra, Quirino Campofiorito, Mario Pedrosa e Antônio Bento. O problema 
central neste debate era a questão se os trabalhos daqueles enfermos mentais 
poderiam ser colocados como obras de arte, questão que se estendeu por anos e 
ainda se fazia presente na ocasião da exposição de 1949. 
Embora a pesquisadora relate que não foram noticiadas manifestações dos 
psiquiatras, nem de apoio, nem de recusa, veremos nos próximos capítulos que isso 
não pode ser confirmado. Sobre tal repercussão dentro de seu meio, Nise da Silveira 
posicionou que seria ―forçoso reconhecer que os críticos de arte se mostraram 
surpreendentemente mais atentos ao fenômeno da produção plástica dos 
esquizofrênicos que os psiquiatras brasileiros24‖, afirmação que se confirma como 
mais verossímil. Silveira descreveu a falta de compreensão de seus colegas em uma 
reportagem de dezembro de 1952: 
Uma coisa que me decepciona é a falta de compreensão de 
alguns médicos que aqui trabalham. Apesar de estar afirmado e 
reafirmado por grandes mestres da psiquiatria a utilidade da 
ocupação com fim terapêutico, vários colegas meus não lhe dão o 
devido crédito. Para que eu mantenha meu setor em atividade, 
esforço-me mais do que era preciso. É enorme a dificuldade com que 
consigo alguns doentes. Saio implorando a um e outro colega, mas 
eles não dão valor à ―ocupação terapêutica. Acreditam mais em 
―choques‖ elétricos e outros processos. Talvez seja a influência da 
época que atravessamos: a era da máquina. A alma é colocada em 
segundo lugar.25 
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 SILVEIRA, Nise da. Imagens do Inconsciente. Petrópolis: Editora Vozes, 2015, p. 17.  
25
 SILVEIRA, Nise da. Os doentes do Centro Psiquiátrico cantam e dançam para recuperar a saúde. 
Última Hora, São Paulo, 24.12.1952. 
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Imagem III– Mário Pedrosa e Emygdio de Barros, 1950. 
 
Fonte: Acervo da Sociedade Amigos do Museu de Imagens do Inconsciente. 
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A exposição ―Nove Artistas de Engenho de Dentro do Rio de Janeiro‖, incluía 
179 trabalhos dos nove internos selecionados. O sucessor de Degand na diretoria 
do Museu de Arte Moderna de São Paulo, Lourival Gomes Machado, em carta de 9 
de setembro de 1949 para Almir Mavignier, explicitou que o museu estava apenas 
interessado em exibir obras de arte, determinando então que todas as obras 
escolhidas por interesse ―clínico‖,firmando nesta categoria pinturas que chamou de 
meramente ―catárticas‖ou educacionais, deveriam ser relegadas.  Esteseria o caso, 
por exemplo, das repetições de uma mesma série de desenhos. Gomes Machado 
ainda expõe que, partindo deste pressuposto, Mavignier poderia então fazer uma 
seleção impiedosa, para que os trabalhos pudessem caber no ―pequeno museu‖. 
Assim então foi delimitado o critério de seleção das obras da exposição de 1949, 
que o então diretor do MAM-SP sugeriu ter sido acordado em uma conversa prévia 
coma psiquiatra Nise da Silveira26. 
Como já colocado, o discurso da historiografia da arte sobre as exposições 
reitera que os críticos de arte do momento estavam abertos a esta produção, 
qualificando-a enquanto arte. O argumento de Gomes Machado evidencia, ao 
contrário, que havia critérios de seleção institucionais, mostrando que, apesar da 
relativa abertura do museu moderno a estas produções, as obras que efetivamente 
foram exibidas neste dialogavam com o projeto de modernidade da instituição. O 
que veremos nos próximos capítulos, a partir das publicações jornalísticas da época, 
é que este tipo de paradoxo se torna recorrente ao ser feito o cotejamento entre o 
discurso historiográfico e a documentação da época.  
De acordo com a maior parte da bibliografia sobre as exposições, Mario 
Pedrosa foi o grande idealizador da mostra ―Nove Artistas de Engenho de Dentro do 
Rio de Janeiro‖.  Aracy Amaral relacionou a criação do MAM-SP e o outro 
idealizador da mostra, Léon Degand, seu primeiro diretor, à efervescência do debate 
entre figuração e abstração no Brasil.  Nessa linha, Amaral estabelece que no 
momento se abria nova faceta da crítica de arte no país com Mário Pedrosa, e 
pontuou: 
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Carta de Lourival Gomes Machado para Almir Mavignier, 09.09.1949, Arquivo Histórico Wanda 
Svevo. São Paulo. 
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Muito provavelmente sobre a influência do fazer artístico de 
jovens artistas da então capital federal, bem como sob o influxo das 
experiências da criação artística de alienados, emerge, com essas 
reflexões de Pedrosa, um crítico aberto, apto a acompanhar e 
estimular as inovações estéticas que se irradiam com intenso ímpeto 
para jovens sensibilidades, em particular devido à antológica 
exposição de Max Bill no Museu de Arte Moderna de São Paulo em 
1950.27 
 
Aos olhos da pesquisadora estadunidense Kaira Cabañas, foi por conta de 
um convite de Almir Mavignier que Léon Degand resolveu ir visitar o ateliê de pintura 
no Engenho de Dentro, onde conheceu os trabalhos dos internos que produziam no 
mesmo. De acordo a autora, "graças a visita e aos esforços de Mavignier, Degand 
iniciou a organização de uma exposição do trabalho dos pacientes em São Paulo, 
com a finalidade de levar os trabalhos à atenção de um público mais vasto28". 
Assim como Pedrosa, Degand compactuava com um projeto de modernidade 
que buscava valorar as produções plásticas de crianças, loucos e dos chamados 
―primitivos‖, em contraposição com a racionalidade das produções acadêmicas. 29É 
necessário pontuar que, para parte da crítica do momento, a questão não dizia 
respeito somente ao questionamento de linguagens anteriores, mas ao 
questionamento da própria estrutura na qual a arte era produzida, distribuída e 
fruída. A contestação da instituição de arte advinha de uma visão crítica da estrutura 
social na qual a arte se inseria. No entanto, buscas como a de Degand pretendiam 
uma abertura, mas se assentavam em uma série de cânones.  
A contribuição da história para o entendimento da arte consiste não apenas em 
retomar o que se estabeleceu ou reestabeleceu enquanto verdade, mas na tentativa 
de traçar uma genealogia e compreender a complexidade do que está presente 
diante de nós, como colocou Anne Cauquelin30. O método histórico vem então para 
tecer conexões, para ajudar no desenvolvimento da ideia de arte enquanto fruto de 
um conjunto de parâmetros sociais, políticos e culturais. Buscando tentar 
                                                 
27
AMARAL, Aracy. Textos do Trópico de Capricórnio – vol. 1: Modernismo, arte moderna e o 
compromisso com o lugar.Rio de Janeiro/São Paulo: Museu de Arte Moderna/Pinacoteca do 
Estado, 1977, p. 142.  
28
 Tradução livre do texto original retirado de CABAÑAS, Kaira.Op. cit., 2015, p.50. 
“Thanks to the visit and Mavignier´s efforts, Degand initiated the organization of an exhibition of the 
patients work in São Paulo, with an eye to bringing the work to the attention of a broather public‖.  
29Ivan Serpa esteve à frente dos ateliês de arte do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro desde 
seus primeiros anos, realizando no final da década de 40 ações educativas com crianças, bem como 
mostras com os trabalhos produzidos por este público. 
30
 Cf. CAUQUELIN, Anne. Op. cit., 2005. 
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compreender os discursos da modernidade e sobre a modernidade neste momento, 
ao que concerne a relação entre arte e loucura, vendo as produções críticas 
enquanto partes de um conjunto de construções teóricas produzidos em um espaço 
historicamente determinado, surgiu esta pesquisa. 
Neste sentido, Anne Cauquelin31 coloca que enquanto uma ―teorização prática‖, 
a crítica não atinge apenas individualidades, mas o gênero, a forma, o estilo. A 
crítica de arte então dá privilégio para alguns movimentos em detrimento de outros, 
ela cria a própria moda teórica. A autora segue afirmando que, se a crítica parte de 
algum ponto, é certamente do engajamento. A crítica de arte se abastece desde o 
século XVIII de considerações éticas, sociais e políticas. O contexto tem, portanto, 
lugar preponderante dentro da crítica. O crítico é um intermediário entre o artista e o 
público, sendo a imprensa seu órgão de transmissão obrigatório. No século XX, 
alguns exerceram real poder sobre o trabalho dos artistas e mesmo sobre a história 
da arte.  
Cauquelin lança a hipótese de que os críticos chegariam a formar um 
verdadeiro meio próprio da arte, um microcosmo com suas leis, suas divisões de 
papéis, seus órgãos de difusão, alianças, batalhas e traições, estratégias, vitórias e 
derrotas, facilitando e promovendo a ocorrência de número sempre crescente de 
movimentos artísticos de obras novas. Essa agitação era o que caracterizava a 
crítica dos primórdios do século XX. 
Nesse âmbito, é importante ressaltar que a historiografia da arte instituiu as 
bases para o que veio a constituir a crítica de arte. Seus tratados teóricos e práticos 
sobre o fazer artístico foram uma importante contribuição para a constituição de uma 
autonomia do que viria chamado de ―campo artístico‖. Para Patricia Reinheimer, a 
crítica instituiu critérios internos de avaliação dos pares, estabelecendo um tipo de 
ortodoxia.  A partir dela, passou-se a se separar a chamada 
(...) dimensão erudita da produção artística – estabelecida a 
partir de cânones consagrados – de outras formas de produção, 
vistas enquanto formas mais relacionadas à sensibilidade, que, 
acompanhadas de um adjetivo, assumem lugar inferior na hierarquia 
do fenômeno artístico: ―arte popular‖; ―arte primitiva‖; ―arte ingênua‖; 
―arte do inconsciente‖32.  
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 CAUQUELIN, Anne. Teorias da Arte. São Paulo: Martins Fontes, 2005. 
32
REINHEIMER, Patrícia. Manifestações artísticas: práticas e representações sobre a saúde mental 
no contexto da reforma psiquiátrica. In: RAMOS, Maria Lúcia Bueno (Org.). Sociologia das artes 
visuais no Brasil. São Paulo: Editora Senac São Paulo, 2012, p. 239.  
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Daryle Williams escreveu um livro sobre a situação cultural no Brasil durante o 
regime varguista, intituladoCultural Wars in Brazil33.  Para a autora, o que estava em 
jogo nesta guerra cultural não era apenas a definição da arte boa ou ruim, mas sim a 
consagração de produções artísticas brasileiras boas e ruins e o entronamento de 
agentes culturais pelo domínio do discurso, estando eles dispostos a proteger e 
defender suas posições culturais em nome da cultura nacional. Williams utiliza Pierre 
Bourdieu como base metodológica, ressaltando suapreocupação em descrever o 
campo artístico na condição de campo de lutas que, em última análise, dirige seus 
ocupantes para um campo autônomo, em que a "arte pura" e o "olhar puro" 
constituem as regras de engajamento.Os discursos de modernidade dentro do 
embate aqui em questão produziram narrativas validadas até os dias de hoje no 
campo da arte, narrativas consolidadas como cânones no Brasil.  
Pierre Bourdieu34 defendia que a constante disputa entre os agentes do 
campo artístico seria característica fundante da arte moderna. O autor descreve este 
processo enquanto o princípio da concorrência pela imposição do nomos. De acordo 
com este princípio, os diferentes agentes do campo brigam constantemente pelo 
monopólio do direito de estabelecer a definição do que é arte e de quem é o artista.  
Bourdieu vê este princípio como característico dos campos artísticos em busca de 
autonomia, considerando que as chamadas vanguardas do início do século XX eram 
completamente conscientes de que "existir significa diferir"35. Estas disputas eram, 
portanto, constitutivas da identidade das práticas e dos grupos artísticos, que se 
combatiam em revistas e jornais, buscando também a autoafirmação com a 
publicação de seus manifestos.  
Ainda que muito referenciado, o conceito de campo artístico – desenvolvido 
por Pierre Bourdieu – permanece sendo ferramenta frutífera para uma abordagem 
social da arte. Com esta abordagem, o autor pretendia revogar as oposições 
tradicionais da historiografia da arte, que costumava fragmentar a compreensão das 
práticas e da produção artística, distanciando a obra de seu contexto. Pensando o 
                                                 
33
 WILLIAMS, Daryle. Cultural wars in Brazil: The First Vargas regime, 1930-1945. Londres: Duke 
University Press, 2001, p. 21.  
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BOURDIEU, Pierre. As regras da arte: gênese e estrutura do campo literário. São Paulo: Cia. 
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campo artístico como espaço de disputa entre seus diversos agentes pelo poder de 
legitimação, Bourdieu acreditava que este poder estava assentado no acúmulo e na 
articulação de capitais sociais, econômico e culturais. A intenção do autor era 
estruturar as bases para uma ciência histórica das obras artísticas e culturais, capaz 
de conciliar o potencial que as obras artísticas possuem para expressar valores 
históricos e poéticos, com as condições sociais que as geraram. 
Em um de seus ensaios sobre a arte moderna no Brasil, Ana Paula Cavalcanti 
Simioni36 aborda o quanto é difícil definir a moderna produção artísticabrasileira. 
Para ela, não é fácil definir suas origens e conteúdo, pois não se tem em tela uma 
categoria fixa e seus mestres não são incontestáveis. Simioni acredita que o 
modernismo deva ser visto enquanto um termo em disputa, ―(...) reivindicado com 
sentidos específicos por grupos, artistas, críticos e historiadores que estão inseridos 
nesse universo concorrencial, todos eles investidos de crença em si mesmos, de 
paixão pelo que fazem e de incertezas quanto às vitórias futuras‖.37 
Na década de 1930, a relação enredada que artistas e intelectuais de 
orientação modernista passaram a estabelecer com o Estado é fenômeno digno de 
nota. Neste momento o Estado Novo de Getúlio Vargas se contrapunha ao 
regionalismo da Primeira República, investindo em uma questionável condução 
pública centralizadora. Segundo Simon Schwartzman, o que se pretendia era formar 
um "novo homem brasileiro", tornado a cultura e a educação prioridades do Estado, 
com a intenção de moldar a "alma da nação"38. A aproximação notória que certas 
lideranças do campo artístico brasileiro estabeleceram com a elite colaborou muito 
para a fama que estes líderes foram capazes de instituir, fama que sobrevive mesmo 
postumamente.  
Neste sentido, em seu compêndio de História da Arte de 1983, Walter Zanini 
contou que: 
Os anos que se estendem de 1930 ao período da Segunda 
Guerra Mundial assinalaram-se no Brasil pelo crescente número de 
adeptos da arte moderna. (...)  
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Particularmente, registra-se uma busca generalizada de 
interação da arte com a imediata realidade física, humana e social" 
(...) A presença de alguns homens receptivos à problemática 
contemporânea da arte no então Ministério da Educação e Saúde 
revelar-se-ia uma brecha positiva no sistema, com importantes 
consequências para a consolidação daquelas ideias39.  
 
A própria construção do Ministério da Educação e Saúde, que se deu entre 
1936 e 1945, é forte evidência das relações existentes no campo artístico do 
momento e seu entrelaçamento com um determinado projeto de modernidade. A 
aclamação de um grupo de arquitetos modernistas, que chegou ao seu apogeu com 
a construção de Brasília, começou com esta obra. A construção deste edifício era 
percebida enquanto uma chance de materializar a relevância política dessas áreas, 
o que influenciou na escolha de seus realizadores. O comandante deste ministério 
estratégico, Gustavo Capanema, anulou o concurso do projeto e convidou Lúcio 
Costa. Mesmo tendo sido desclassificado no concurso, o arquiteto concebeu o 
projeto da nova sede, auxiliado pela equipe formada por ninguém menos que 
Affonso Reidy e Oscar Niemeyer, entre outros nomes que vieram a se tornar 
importantes no meio. A equipe contou também com a assessoria de um estrangeiro, 
Le Corbusier, arquiteto modernista que no momento já era reconhecido 
internacionalmente. Tais agentes acreditavam que o Estado lhes propiciaria 
realizações materiais, intelectuais e simbólicas. Esta crença fez com que muitos 
outros artistas e intelectuais também participassem da gestão varguista. Neste 
ínterim, é interessante lembrar que, no início do ano de 1947, se iniciou uma das 
exposições aqui estudadas na galeria da monumental sede do Ministério da 
Educação e Saúde, com trabalhos artísticos do ateliê de pintura dos doentes 
mentais do Engenho de Dentro.  
Vargas preocupou-se desde o início de seu primeiro governo com o problema 
da educação. De acordo com Boris Fausto, seu objetivo principal ao investir na 
consolidação deste campo era o de formar uma elite intelectualmente mais 
preparada. A partir de 1930 foi criado um sistema educativo diretamente ligado ao 
comando central de poder do país, sendo que o marco inicial deste projeto foi a 
criação do Ministério da Educação e Saúde. Fausto pontua que, assim como outros 
projetos relacionados a outros campos de atuação, as iniciativas do governo Vargas 
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na área educativa tinham fundamentação autoritária e não envolveram grande 
mobilização da sociedade40.  
Além de Vargas, outras figuras políticas importantes em seu governo eram 
partidárias de alguma vertente de pensamento autoritário, tipo de pensamento 
político que teve maior aceitação na cúpula das Forças Armadas. Houve na Era 
Vargas um fortalecimento do Exército, caracterizado principalmente pela obtenção 
de prestígio político dentro do Estado por estes militares, tendo se consolidado 
dentro do Exército um grupo leal a Getúlio Vargas, onde se destacava a atuação de 
Eurico Gaspar Dutra desde o início da gestão varguista41.  
Com a implementação do Estado Novo, Vargas pensava que esta estrutura 
estatal autoritária e modernizadora do Estado duraria muitos anos, no entanto, este 
projeto de governo não chegou a oito anos de duração. Cedendo às críticas ao seu 
governo, em fevereiro de 1945 Vargas fixou prazo de noventa dias para a marcação 
da data das novas eleições. A candidatura de Dutra surgiu então enquanto 
possibilidade, indicada por agentes de dentro do governo. A transição para o regime 
democrático com Dutra não representou uma ruptura com o passado, mas uma 
alternância de poder que perpetuou uma série de continuidades42.    
No fim do Estado Novo o PCB apoiava o governo Vargas, tendo o partido 
continuado a ―não causar problemas ao governo‖ durante o início da gestão de 
Dutra. De acordo com Bóris Fausto, este apoio pode ser explicado pela ―orientação 
vinda de Moscou43‖ – onde se traçavam as orientações para os partidos comunistas 
de todo o mundo. A ordem do dia era que os integrantes dos partidos comunistas do 
resto do mundo deveriam apoiar os governos que foram integrantes da frente 
antifascista na Segunda Guerra Mundial. Dutra, no entanto, retomou a repressão ao 
PCB, o que se deveu ao fato de o partido ter crescido – contando em 1946 com 
cerca de duzentos mil militantes –e por conta de suas concepções conservadoras. 
Em 1947 foi cassado novamente o registro do partido comunista.  
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No momento estudado a arte moderna brasileira passou a ser reconhecida 
nos âmbitos nacional e internacional. Ana Paula Cavalcanti Simioni44comenta que 
estes agentes do campo artístico associados ao Estado controlavam os discursos 
tanto sobre o futuro quanto sobre o passado. Com forte apoio do Estado, alguns 
modernistas se impuseram e conquistaram grande legitimidade. A chamada 
Revolução de 1932 em São Paulo, assim como a estabilização do Estado varguista, 
deixaram marcas profundas na produção cultural brasileira. Isso fica claro 
principalmente considerando São Paulo e Rio de Janeiro, que neste momento viram 
seus campos culturais crescerem e se estruturarem de maneira preeminente, o que 
é passível de ser visto em diferentes manifestações. Bom exemplo disso foram as 
criações das associações de artistas, devendo aqui destacar o Clube dos Artistas 
Modernos, a Sociedade Pró-Arte Moderna, o Núcleo Bernardelli e a fundação do 
Sindicato dos Artistas Plásticos, sendo importante mencionar também a organização 
dos Salões de Maio e outros salões de arte que se deram em São Paulo e no Rio de 
Janeiro. A insurgência destes grupos evidencia o aprimoramento da organização da 
atividade, para além da existência de uma pluralidade de artistas, de estilos também 
diferentes. 
Ao pensar este período de institucionalização do modernismo no país, Walter 
Zanini estabeleceu que: 
No estudo dos principais problemas artísticos do período 
devem ser consideradas as novas variáveis assumidas pela 
linguagem plástica, não mais confinada a uns poucos pintores e 
escultores, mas já como atividade espraiada entre muitos indivíduos 
e gerações e formações diversas e de diferentes classes sociais. 
Esse alargamento refletia-se na fundação de várias associações de 
profissionais em São Paulo e Rio (...) e no sensível interesse que 
movia uma parcela do poder político em se avizinhar dos artistas de 
mentalidade insubmissa ao ensino acadêmico mantido pelo Estado45. 
 
Simionipontuou que Vargas abriu vasto campo de possibilidades para 
intelectuais, artistas e arquitetos, às custas de sua participação em um regime 
claramente autoritário. No entanto, a autora também faz questão de dizer que: 
(...) é preciso rever análises que atrelam de modo simplista as 
práticas artísticas aos interesses políticos. Os graus de dependência 
entre artistas eram variáveis em função dos próprios capitais 
artísticos, políticos, sociais e econômicos que possuíam, de modo 
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que é incorreto reduzir suas realizações a manifestações diretas de 
uma plataforma oficial. 46 
 
A cultura passou a ser considerada importante para o Estado, exigindo o 
estabelecimento de um corpo de agentes qualificados. Ao analisar esta conjuntura, 
Patricia Reinheimer47observou a contraposição entre dois regimes de grandeza, 
vendo o pintor Candido Portinari e o crítico de arte Mario Pedrosa enquanto atores 
centrais desta dicotomia, figuras com visões representativas dentro de um amplo 
processo social.  
Havia forte influência em grande parte dos intelectuais da época de ideias de 
esquerda. Apesar de ter sido posto na ilegalidade várias vezes desde sua fundação 
até o momento aqui estudado48, o Partido Comunista do Brasil (PCB) tinha uma 
série de artistas e críticos de arte como filiados. Essa ligação política influenciou 
diretamente a produção de intelectuais ligados ao campo artístico.  
Mário Pedrosa, por exemplo, filiou-se ao partido em 1926, rompendo com o 
partido em 1929 e criando com outros dissidentes o primeiro grupo oposicionista de 
esquerda no país, de base trotskista. O grupo opunha-se à tutela do líder da III 
Internacional, Joseph Stalin.  Na época o PCB seguia as bases do Partido 
Comunista russo, assim como a grande maioria dos partidos comunistas no mundo, 
acatando as orientações stalinistas. A criação do grupo oposicionista por Pedrosa 
veio a gerar atritos com outros intelectuais ligados ao PCB. Os atritos entre alguns 
críticos provieram em grande parte do fato de eles se basearem em vertentes 
marxistas diferentes, percebendo de forma distinta a função da arte no campo social. 
Sobre as intenções do PCB no campo artístico, Marcelo Ridenti fala: 
O problema não caberia numa equação simples, como aquela 
que supõe que a militância comunista de intelectuais e artistas fazia 
parte de um desejo de transformar seu saber em poder. Tampouco 
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seria adequado, no outro extremo, supor que houvesse uma mera 
manipulação dos intelectuais pelos dirigentes do PCB. Não se trata 
essencialmente de uso indevido e despótico da arte e do 
pensamento social para fins que lhes seriam alheios, mas de uma 
relação intricada com custos e benefícios para todos os agentes 
envolvidos, que implica ainda uma dimensão utópica que não se 
reduz ao cálculo racional.  
(...) 
Os artistas e intelectuais do PCB faziam parte de uma 
empreitada mais ampla da época, de popularizar a arte e a cultura 
brasileira, registrando a vida do povo, aproximando-se do que se 
supunha fossem seus interesses, comprometendo-se com sua 
educação, buscando ao mesmo tempo, valorizar sus raízes e romper 
com o subdesenvolvimento – mesmo que, por vezes, incorressem 
em certa caricatura do popular e em práticas autoritárias ou 
prepotentes. Ou seja, artistas e intelectuais comunistas foram 
agentes fundamentais na formulação do que se pode denominar de 
brasilidade revolucionária, ao mesmo tempo em que buscavam 
afirmar-se em seus perspectivos campos de atuação profissional49.  
  
No final da década de 1940 o Partido Comunista Brasileiro ganhou força 
política com o fim do Estado Novo, elegendo quatorze deputados e um senador para 
a Assembleia Constituinte de 1946. No contexto da democratização e do fim da 
Segunda Guerra Mundial, o partido defendia uma plataforma política moderada, 
mesmo assim fora posto na ilegalidade em maio de 1947, devido ao fato de o 
Tribunal Superior Eleitoral ter considerado que este não era um partido nacional. No 
entanto, entre 1948 e 1950 o partido passou a perder muito da influência que havia 
adquirido anteriormente, tanto pelo fato de estar na ilegalidade, quanto por ter 
passado a adotar uma política considerada muito esquerdista e sectária por seus 
críticos, alguns de dentro do partido.  
Sobre a agenda política do PCB neste período, Ridenti dispôs que essa ―se 
alinhava às forças nacionalistas que se constituíam durante o rápido processo de 
modernização, com o crescimento da urbanização e da industrialização, que vinha 
acompanhado de lutas por direitos e reformas sociais50‖. Esta atuação advinha da 
crença de que a revolução no país poderia se dar de maneira pacífica, ―com ênfase 
na consolidação e ampliação da legalidade e das liberdades democráticas em 
aliança com outras forças progressistas51‖.  
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Existia uma relação intricada entre a arte e o pensamento social de esquerda 
neste período, não considerando que a relação entre as lideranças dos partidos de 
esquerda – principalmente no caso do PCB – com os artistas a ele afiliados era 
despótica, como geralmente é colocado na bibliografia sobre o tema, mas que esta 
relação tinha custos e benefícios para todos os agentes envolvidos52.   
Quirino Campofiorito, que se filiou ao PCB em 193853, além de outros filiados 
ao partido, como Di Cavalcanti e o próprio Portinari, defendiam então uma produção 
figurativa e de cunho social e que falasse da realidade brasileira. Muitos destes 
artistas envolvidos com o PCB colocaram-se por exemplo contra a I Bienal, tanto em 
seus escritos, quanto em publicações do partido. Se mostrando contra a exaltação 
do abstracionismo – tido por estes enquanto burguês, decadente, imperialista e 
atrelado aos interesses estadunidenses –, estes buscavam naquele momento 
marcar presença em um campo em expansão institucional, com a organização da 
Bienal tendo vindo ―na esteira da criação do Museu de Arte de São Paulo (Masp) em 
1947 e do Museu de Arte Moderna em (1948)54‖.    
Em diversos depoimentos artistas e intelectuais que eram ligados ao PCB no 
período disseram ter uma ―condição ornamental‖ dentro do partido. Como 
ornamental, Ridenti referia-se à relação instrumental que o partido estabelecia com 
estes artistas e intelectuais, instrumentalização que visava a divulgação de sua linha 
política e outros fins da mesma ordem por meio de suas produções. O partido abria 
pouco espaço para seus intelectuais, não permitindo que eles tivessem liberdade 
para avaliar a atuação do diretório do partido, que assim como a sociedade brasileira 
– objeto principal de estudo de muitos desses intelectuais – ―era marcado pelo 
centralismo e por relações autoritárias55‖. No entanto, existiam contrapartidas que de 
algum modo mantiveram estes intelectuais e artistas na órbita partidária.  
Para Ridenti, muitos viam no partido, que tinha bases operárias e apoio direto 
da União Soviética, uma possibilidade de questionar as desigualdades sociais e a 
condição de subdesenvolvimento da sociedade brasileira. Não havia neste contexto 
um lugar institucional seguro para os intelectuais que se propunham a questionar a 
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ordem estabelecida e, no imaginário da época, o mundo parecia caminhar para o 
socialismo – após a Revolução Chinesa de 1949, cerca de um terço da população 
mundial estava sob regimes socialistas. Fazer parte do partido dava legitimidade 
para seus membros que buscavam ganhar prestígio em suas atividades e pela 
hegemonia de ideias comunistas em seus campos de atuação. Apesar de o partido 
exigir obediência às suas ordens mesmo estando na clandestinidade, ele oferecia 
uma  
(...)rede de proteção e solidariedade no Brasil e no exterior, o 
sentimento de pertencer a uma comunidade que se imaginava na 
vanguarda da revolução mundial e podia dar apoio e organização a 
artistas e intelectuais em luta por prestigio e poder, distinção e 
consagração em seus campos de atuação, para si e para o partido56.  
 
O que Ridenti concluiu com relação à aproximação de artistas e intelectuais 
do partido é que estes faziam uso da capacidade organizacional e do prestígio do 
PCB para se firmarem em seus respectivos campos, campos estes que ainda 
estavam em processo de constituição. Para além de seu envolvimento com os 
quadros do partido, é importante compreender que estes artistas e intelectuais 
faziam parte da construção de um grande projeto de modernidade ligado à ideais de 
esquerda no país, e que estava gradativamente sendo desenvolvido na época, 
projeto este preocupado em ―popularizar a arte e a cultura brasileira, registrando a 
vida do povo, aproximando-se do que se supunha fossem seus interesses, 
comprometendo-se com sua educação, buscando ao mesmo tempo valorizar suas 
raízes e romper com o subdesenvolvimento57‖.  
Esta equação entre as diferentes opiniões dentro do campo artístico se 
complica quando se colocaem questão a interação entre os críticos, o projeto de 
modernidade que eles defendiam e os veículos que utilizavam para difundir suas 
ideias.  
O fundador do MASP, Assis Chateaubriand, defendia ideias anticomunistas e 
era também dono do maior conglomerado de jornalístico do país, os ―Diários 
Associados‖. O conglomerado começa em 1924, quando Chateaubriand compra o 
seu primeiro periódico no Rio de Janeiro, ―O Jornal‖. Entre a década de 1940 e 
1950, os Diários Associados chegam a reunir 36 jornais, 18 revistas, 36 rádios e 18 
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emissoras televisivas. Quirino Campofiorito publicou nos jornais de Chateaubriand 
por mais de 40 anos58, começando pelo ―Diário da Noite‖ entre 1944 e 1947, e 
posteriormente no ―O Jornal‖, saindo quando o periódico deixa de existir na década 
de 1970, quando ele passa a escrever para o ―Jornal do Comércio‖. Campofiorito se 
aliou ao PCB no final da década de 30, e além dele muitos dos críticos de arte a 
serem citados aqui compartilhavam de ideais de esquerda. Esta aproximação da 
elite cultural do país de ideais comunistas, enquanto trabalhavam para 
conglomerados midiáticos difusores de ideais de direita é um retrato do jogo político 
brasileiro no início do século XX.  
A grande adesão dos críticos de arte à imprensa jornalística na década de 
1940 ocorreu principalmente porque o jornal era no momento o veículo de 
comunicação com crescimento mais visível e que alcançava maior visibilidade do 
público. De acordo com Alzira Abreu, a imprensa jornalística ―antes dos anos 50, 
dependia dos favores do Estado‖ e foi no final dos anos 40 que os conglomerados 
jornalísticos passaram a se tornar cada vez maiores e mais politizados. Os embates 
sobre diferentes visões do que seria o moderno nas artes se impuseram nos jornais 
de maior circulação do país, pelo menos até o debate acerca do construtivismo se 
estabelecer na década de 1950.  
Para tentar entender este momento, temos de remover as diferentes camadas 
discursivas que constituíram os debates que englobavam diferentes concepções do 
que seria o moderno.  
Para Maria Arminda do Nascimento Arruda, o período do pós-guerra no 
Brasil, mesmo com o desastre (débâcle) do fim do Estado Novo, trouxe otimismo. As 
instituições democráticas criadas na era Vargas continuaram a se solidificar, tendo 
havido um ―surto desenvolvimentista sem paralelos59‖ durante o governo Dutra. 
Arruda ainda cita a frase do sociólogo Florestan Fernandes sobre este momento, 
dizendo que havia um sentimento coletivo de que se poderia ―forjar nos trópicos este 
suporte de civilização moderna60‖.   
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A ideia de progresso disseminou-se nas grandes metrópoles do país, e de 
acordo com a Arruda, esta ideia manifestava-se nos diferentes modos de 
reconhecimento do moderno. Neste contexto, ―modernização, modernismo e 
modernidade foram termos que se por vezes se confundiam‖ e foram muitas vezes 
reivindicados pela intelectualidade. No entanto, Arruda frisa que ―modernização‖ era 
um termo então utilizado quando se tratava da aceleração das mudanças urbano-
industriais e de seus padrões de consumo; ―modernismo‖, por seu turno, era um 
termo que ―carregava significados próprios à produção da cultura, uma polifonia de 
sentidos múltiplos, abrangendo tanto as correntes tributarias de 1922 quanto 
aquelas aclimatadas no período61‖.  
Ao finalizar esta sua consideração inicial a respeito de diferentes acepções 
relacionadas à ideia de modernidade socialmente disseminada no Brasil do pós-
guerra, Arruda tece considerações sobre o campo das artes no período dizendo que 
―os debates travados no campo das artes envolvendo realismo, figuração, 
abstracionismo, expressão social, nacional e internacional (...) são sintomáticos do 
quão intensas e díspares eram as compreensões das características do momento62‖. 
Dentro destes debates, o termo moderno passou a ser reivindicado em meio a 
discursos diferentes. Apesar disso, o entendimento que buscavam do termo estava 
relacionado à acepção de originalidade. Para Arruda, seu uso estava relacionado a 
diferentes intenções às quais ele esteve relacionado no passado e seu significado 
de origem no campo artístico brasileiro era rejeitado. A intenção destes modernos de 
meio século era se projetar no futuro.  
Diversos empreendimentos culturais passaram a ser idealizados e 
construídos, foi um período de institucionalização do campo da cultura no país. 
Sobre estes empreendimentos, Arruda fez questão de colocar que eles foram 
―suportados por um novo mecenato, originário dos setores emergentes da sociedade 
– da indústria e das organizações de imprensa – deixando entrever os profundos 
fiambres que uniam uns e outros63‖. Dentro do contexto em que se deram as 
exposições aqui estudadas, veremos mais à frente que as ligações comentadas por 
Arruda eram facilmente perceptíveis.  
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Walter Zanini acreditava que a preocupação social muito apareceu nas 
produções artísticas brasileiras dos anos 1930, procurando os artistas aderentes à 
doutrina socialista ―não deixar dúvida quanto à natureza dos conteúdos vinculados à 
classe proletária‖. É interessante apontar que, logo em seguida em seu texto, Zanini 
menciona que, nessa época, surgiram ―vários valores de criatividade espontânea‖, 
relacionando aqui as expressões artísticas de crianças, que ―entrava numa fase de 
pleno reconhecimento no Brasil‖ à arte dos doentes mentais, ―que passava a ser 
admirada e objeto da atenção científica64‖. O autor destaca que ―em 1946, tinha 
origem o futuro Museu de Imagens do Inconsciente, por iniciativa da doutora Nise da 
Silveira, no antigo Centro Psiquiátrico Nacional‖, e que, em São Paulo, o crítico de 
arte Osório César foi pioneiro no tratamento dos doentes a partir da arte, com seu 
atelier de artes no Hospital do Juqueri. 
Ainda sobre esse momento no Brasil, considerando as disputas pelo poder de 
dizer o que seria o moderno,Walter Zanini expõe que, quando ainda eram muito 
vivas as sequelas da Segunda grande Guerra: 
(...) por entre a imensa vaga do movimento informal, 
deflagraram-se figurações revolucionárias, como são aquelas de 
Jean Dubuffet e Jean Fautrier na França (...) afirmando uma agitada 
realidade psicológica e enfatizando valores irracionais. (...) No Brasil, 
como noutras partes do mundo, havia o continuum figurativo quer 
entre artistas que não aderiram à modernidade da arte, como entre 
as novas gerações, repercutindo aqui também, a partir de fins da 
década de 1940, o Realismo Social, movimento ideológico de arte 
estimulado internacionalmente pelo Partido Comunista, sem traços 
renovadores.  
(...) 
Aos olhos estrangeiros, acostumados aos padrões não 
figurativos, as soluções plásticas no Brasil deveriam parecer quase 
sempre conservadoras – e o eram com efeito, embora sua dinâmica 
interna. Uma forte perturbação se produziria, porém, desde o final da 
década de 1940, com a busca de uma arte não mais condicionada a 
espelhar o mundo exterior.  
(...) 
Além de assinalar o término da Segunda Guerra Mundial, da 
qual o Brasil participou, o ano de 1945 marcou localmente a 
liquidação do regime ditatorial imposto pelo Estado Novo e ao 
mesmo tempo o começo de uma época de hábitos democráticos, que 
se estenderia até 1964. Nos anos 50 sobreviriam mudanças 
econômicas, com importantes implantações industriais, acentuando-
se, entretanto, os contrastes de riqueza e carência numa sociedade 
que não escapava ao seu estado de dependência.  
(...) 
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A criação de museus de arte apressava agora um intercâmbio 
outrora mantido em plano dos mais modestos. Sobretudo a Bienal de 
São Paulo, aberta pela primeira vez ao público em 1951, reservava-
se novo e poderoso papel no impulso da arte moderna no país65.  
 
Seguindo uma linha semelhante de raciocínio, Aracy Amaral localiza que, na 
década de 1940, houve grandes movimentações no meio artístico brasileiro, dando 
sequência à agitação anunciada na década anterior. Entre estas movimentações, ela 
cita a "consideração polêmica de manifestações da arte primitiva, ou de autodidatas, 
como um Emígdio de Souza, Heitor dos Prazeres e José Antônio da Silva, por 
exemplo"66. Ainda sobre isso, ela traz que Osório César antecipou a discussão na 
década de 1930, tendo refletido sobre a "arte de loucos", mas na década de 1940 foi 
quando se realizaram as maiores "exposições focalizando esta expressão, com 
trabalhos do Engenho de Dentro e do Juqueri‖. Como já é amplamente abordado 
pela historiografia da arte brasileira, em 1933 o artista e arquiteto Flávio de Carvalho 
e o psiquiatra e crítico de arte Osório César organizaram a exposição ―Mês das 
Crianças e dos Loucos‖ no Clube de Artistas Modernos em São Paulo. Esta 
exposição foi um importante precedente histórico quando consideradas as exibições 
de trabalhos artísticos de pacientes psiquiátricos.  
Kaira Cabañas afirma que, no Brasil, a produção artística de pacientes 
psiquiátricos não foi apenas crucial para o discurso do abstracionismo e para sua 
institucionalização, mas também foi regularmente exibida nos museus modernos. 
Após a exposição de 1947 no Ministério da Educação e Saúde, em 1948 o 
diretor do Museu de Arte de São Paulo – MASP, Pietro Maria Bardi, inaugurou a I 
Exposição de Arte do Hospital do Juqueri. A mostra foi organizada com o apoio do 
psiquiatra e crítico de arte Osório César, e trazia 102 obras de pacientes do hospital 
localizado no município de Franco da Rocha em São Paulo67. Em 1951, o MAM-SP 
– que na época estava sediado no mesmo prédio do MASP num edifício da Rua 7de 
Abril – apresentou também a Exposição de Artistas Alienados, com trabalhos de 
internos do mesmo hospital psiquiátrico. 
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No que concerne à história da arte nacional, Flávio de Carvalho, Osório 
César, Mário Pedrosa, Léon Dégand, Pietro Maria Bardi, certamente são nomes 
essenciais no âmbito das discussões sobre a produção artística no meio século. 
Gláucia Vilas Bôas afirma que, em contraste com os paradigmas estéticos vigentes 
anteriormente no Brasil, quando se adotava uma concepção figurativa que tinha por 
objetivo "representar a nação brasileira"68, os artistas próximos à figura de 
Pedrosaestavam mais preocupados em se dedicar às experimentações com a 
forma. Esta mudança resultou de um conjunto de práticas e relações sociais que se 
opunham ao academicismo e ao modernismo figurativo. As produções dos internos 
do Engenho de Dentro levam-nos a questionar os marcos de origem do movimento 
concretista. No entanto, é evidente a disparidade entre a valorização das obras de 
Mavignier, Serpa e Palatnick, entre outros artistas do Grupo Frente, em 
contraposição às dos artistas ligados ao ateliê do Centro Psiquiátrico Nacional. 
Todos os artistas próximos a Pedrosa são hoje extremamente reconhecidos tanto 
pelo mercado de arte quanto pela história da arte.   
O concretismo rompeu com a herança do das gerações anteriores, 
―legitimando concepções igualitárias, universalistas e progressistas‖69. Estas ideias 
advinham de uma discussão política sobre o que se entendia como moderno, sendo 
o ponto de partida deste embate o universalismo ―fundado na ciência e na 
racionalidade‖70. Vilas Bôas coloca que somente num ―contexto de debates, 
discussões e novas posições para a produção cultural é possível compreender a 
realização do projeto concretista‖71. E, apesar de manifestarem opiniões diversas, 
existia proximidade significativa entre os críticos e agentes envolvidos nestes 
debates. 
Cabañas72defende que este contexto do modernismo de meio século no 
Brasil está relacionado à aproximação de Pedrosa das teorias da Gestalt. Esta 
relação é comumente alinhada ao suposto caráter racional da arte concreta e às 
obras que demonstravam uma lógica construtiva e por vezes matemática. Existiram, 
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no entanto, duas vertentes da arte construtiva no país, uma paulista e outra carioca, 
apesar de estas vertentes se aproximarem e distanciarem em alguns momentos. Um 
exemplo interessante com relação à complexidade da aproximação entre estas duas 
vertentes, é o fato deo manifesto do Grupo Ruptura de 
1952explicitamenteconsiderar―velho‖a mera negação do naturalismo, isto é, ―o 
‗naturalismo‘ errado das crianças, dos loucos, dos ‗primitivos‘, dos expressionistas, 
dos surrealistas, etc.‖, apesar de um de seus membros, Geraldo de Barros, ter sido 
um dos frequentadores do Engenho de Dentro.  
Já no caso dos artistas cariocas relacionados a Pedrosa, Cabañas acredita 
que o apego do crítico para com a arte dos pacientes psiquiátricos pode ser 
entendido dentro do que ela chamou de ―virada fisiognômica‖ do entendimento da 
Gestalt. Esta ―virada‖ teria possibilitado que a geometria abstrata fosse percebida 
como expressiva e não puramente visual, ideia que teve aceitação em meio às 
conversas que Pedrosa tinha com artistas e críticos no Rio de Janeiro dos anos 50. 
Mesmo fazendo contraponto à Vilas Bôas, Cabañas questiona se não 
deveríamos identificar as pequenas pinturas a preto e branco produzidas por Arthur 
Amora por volta de 1940 – quase três anos antes da aparição de Max Bill na cena 
artística brasileira –como as primeiras produções abstracionistas geométricas no 
Brasil. O complicador dessa questão é que, apesar de os trabalhos de Amoraserem 
atribuídos a década de 40 e de ser uma das poucas produções que realmente 
conversam esteticamente com os trabalhos dos artistas do Grupo Frente no período, 
as obras do artista não aparecem em registros de nenhuma das duas exposições 
aqui estudadas, demonstrando que ou elas não interessaram na seleção das obras, 
ou foram produzidas a posteriori. 
No entanto, Cabañas pensa que foi na recepção de Pedrosa desta produção 
que começaram a ser articulados os contornos de "(...) um campo discursivo, no 
qual a geometria seria entendida mais enquanto expressiva do que enquanto 
racional ou puramente visual‖73. A pesquisadora apresenta o trabalho de Amora 
(...) não para afirmar que a chamada arte dos loucos serviu de 
referência formal ou de modelo estético para artistas de vanguarda 
no Rio (como aconteceu com trabalho de alguns artistas europeus), 
mas sim para explorar as formas altamente mediadas pelas quais a 
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recepção do trabalho dos pacientes psiquiátricos veio a influenciar na 
prática da arte e da teoria da arte, informando uma mudança no 
âmago do projeto crítico de Pedrosa74. 
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Imagem IV – Retrato na residência de Mário Pedrosa, Rio de Janeiro, 1953.  
 
Da esquerda para a direita: Geraldo de Barros, Abraham Palatnik, Mário Pedrosa, 
Lidy Pratt, Tomás Maldonado, Almir Mavignier e Ivan Serpa. Aparentemente ao 
fundo temos uma tela de Emygdio de Barros, uma das representações do pátio do 
Hospital seguindo uma perspectiva recorrentemente utilizada pelo artista.  
 
Fonte: Acervo da Sociedade Amigos do Museu de Imagens do Inconsciente. 
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Imagem V – Emygdio de Barros, Sem Título, 1948. 
 
Vista de um dos pátios do Centro Psiquiátrico Nacional.  
 
Fonte: Acervo da Sociedade Amigos do Museu de Imagens do Inconsciente. 
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Imagem VI –Arthur Amora, Sem Título,Década de 1940. 
 
Existem poucos óleos de Amora no acervo do Museu de Imagens do 
Inconsciente e muitas colagens dos mesmos retângulos pretos em papel branco.  
 
Fonte: Acervo da Sociedade Amigos do Museu de Imagens do Inconsciente. 
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Imagem VII – Ivan Serpa, Pintura Número 206,1957. 
 
Fonte: Site da Enciclopédia Itaú de Artes Visuais. 
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Otília Arantes75acredita que Mário Pedrosa compactuava com um projeto de 
modernidade que buscava valorar as produções plásticas de crianças, loucos e dos 
chamados ―primitivos‖, em contraposição com a racionalidade das produções 
acadêmicas. Como dito, para parte da crítica do momento, a questão não dizia 
respeito somente ao que Arantes chama de ―questionamento de linguagens 
anteriores‖, mas ao questionamento da própria estrutura na qual a arte era 
produzida, distribuída e fruída. No entanto, as buscas de muitos dos críticos 
envolvidos no embate pretendiam uma abertura, mas se assentavam em uma série 
de referências anteriores. 
Em 1946, o ateliê de artes do Centro Psiquiátrico Nacional foi fundado com o 
objetivo de criar alternativas aos procedimentos agressivos usados no tratamento de 
pacientes psiquiátricos naquela conjuntura, como a lobotomia, o choque elétrico e a 
injeção de insulina. Com formação junguiana, Nise da Silveira acreditava que a 
produção plástica era uma porta de entrada para a psique de seus pacientes, uma 
forma de comunicação com pessoas que tinham grande dificuldade de se expressar 
verbalmente. A maior parte dos estudos que se remetem às mostras em 
questão76dispõem que os trabalhos produzidos no ateliê de pintura foram guardados 
por Nise da Silveira como fonte de informação sobre o estado psíquico e emocional 
dos pacientes. 
 Em novembro de 1951, Almir Mavignier viajou para Europa. Mário Pedrosa 
conseguiu para ele uma bolsa de estudos e o apresentou a Max Bill na Alemanha, 
onde Mavignier teve aulas com ele na escola de Ulm. O artista acabou ficando na 
Alemanha, onde construiu carreira. A saída de Mavignier do ateliê coincidiu com o 
processo de criação do Museu de Imagens do Inconsciente por Nise da Silveira, que 
foi inaugurado em maio de 1952. Mesmo lidando com o descaso da Secretaria de 
Saúde e precárias condições estruturais, o Museu de Imagens do Inconsciente 
funciona até hoje, com uma coleção que cresce quotidianamente, pois os ateliês 
ainda são realizados no atual Instituto Municipal Nise da Silveira.  
O crítico Osório César merece menção por sua atuação no Hospital 
Psiquiátrico do Juqueri e por sua produção textual. Osório César também organizou 
a I Exposição de Arte do Hospital do Juqueri, no Museu de Arte de São Paulo Assis 
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Chateaubriand, um ano após a inauguração do museu. César publicou diversos 
textos sobre as produções de seus pacientes e também sobre as exposições aqui 
estudadas, mas vale aqui citar sua obra de 1929, o livro ―A Expressão Artística nos 
Alienados‖. Sobre este livro, o pesquisador Arley Andriolo77 destaca as comparações 
das produções artísticas dos internos do hospital com a arte de povos ditos 
primitivos da humanidade, buscando ali um simbolismo universal. 
Em 1947, Mário Pedrosa enxergava a produção destes enfermos mentais 
como 
Pura criação do espírito, a obra sai do inconsciente ou do nada 
com o calor das coisas que nascem para a vida porejando alegria, 
dor, afetividade, num sistema de emoções que vai, por sua vez 
revigorar com duas vitaminas espirituais os homens encontrados 
pelo caminho, tocando-os da graça de compreenderem e sentirem os 
eflúvios do mundo das formas.78 
 
Para a pesquisadora Kaira Cabañas, o pensamento de Pedrosa estava 
alinhado com o de seu contemporâneo Pietro Maria Bardi, em suas tentativas de 
não hierarquizar a produção cultural e trabalhando na intersecção de distinções 
como o moderno e o popular, em nome de uma produção artística universal. 
Segundo a autora, 
(...) o universalismo de Pedrosa respondia a uma 
especificidade histórica do Brasil, de sua população, e de como a 
intersecção entre o popular e o moderno, o são e o insano, e o 
legado da colonização são constitutivos de sua modernidade, bem 
como de seu diferente entendimento e prática do que é o moderno 
nas artes79.  
 
Curiosamente, em 1949, a mostra ―Nove Artistas de Engenho de Dentro do 
Rio de Janeiro‖ foi realizada no mesmo edifício que a mostra de Osório César, pois 
na época o MASP e o Museu de Arte Moderna de São Paulo estavam ambos 
sediados na rua 7 de Abril. É de suma importância ressaltar que este prédio era 
propriedade e sede da diretoria dos Diários Associados, conglomerado midiático 
administrado por Assis Chateaubriand.Os Diários Associados de Chateaubriand 
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eram formados por 34 jornais, 36 emissoras de rádio, 18 estações de televisão, uma 
editora e a revista O Cruzeiro. Coincidentemente, ou não, o Chatô, como 
popularmente é chamado, foi também fundador do MASP. Como se não fossem 
suficientes as coincidências supracitadas, é importante ainda ressaltar que alguns 
destes periódicos pertencentes aos Diários Associados foram responsáveispela 
publicação de uma série de críticas sobre as exposições estudadas aqui, que serão 
posteriormente analisadas.  
As inaugurações de museus que se colocavam como modernos no país, para 
além do aumento do número de galerias e espaços expositivos nas cidades de São 
Paulo e Rio de Janeiro no período, foram eventos fundamentais no âmbito do 
processo de institucionalização do campo artístico no país. Compreender este 
processo é buscar o entendimento da rede intricada de relações entre instituições 
privadas e estatais; entre partidos políticos e o Estado; entre agentes do campo 
artístico e partidos políticos; entre a mídia, a indústria, o Estado e as artes. Isso será 
evidenciado pelas análises realizadas nos próximos capítulos.   
No final de sua vida pública, Pedrosa voltou sua atenção para a política, mas 
em relação à arte ele apenas dedicou atenção ao trabalho criativo de pacientes 
psiquiátricos. Em 1980, ele foi o organizador de um livro sobre o Museu de Imagens 
do Inconsciente. Neste livro ele tratava da história do museu, da atuação pioneira de 
Nise da Silveira na arte terapia, e também falava dos trabalhos de alguns internos, 
como Fernando Diniz e Raphael Domingues. Sobre este envolvimento, Otília 
Arantes indagou se – ―Teria Mário, nos últimos tempos, perdido o sentido do 
novo80‖?  Ao que a pesquisadora estadunidense respondeu que, mais do que ter 
perdido algo, ―ele renovou o seu compromisso com aqueles cujo trabalho foi tão 
central para suas primeiras teorizações enquanto crítico de arte81‖.  
Silveira via estes trabalhos como parte da documentação de seus pacientes, 
como produções ligadas aos seus tratamentos psiquiátricos. Heloisa Espada conta 
sobre Nise da Silveira que, apesar de atender em um espaço onde surgiam 
trabalhos de interesse estético, a arte nunca foi o seu foco. Relata em seguida que, 
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de acordo com o atual diretor do Museu de Imagens do Inconsciente, Luiz Carlos 
Mello: 
(...) na ocasião da abertura da exposição Arte Incomum, na XVI 
Bienal Internacional de São Paulo (1981), com a participação de 
artistas do Engenho de Dentro, Nise da Silveira reclamava aos 
jornalistas ‗nunca ninguém me fez a pergunta que eu gostaria de 
ouvir: ―Onde estão esses homens e essas mulheres, que fizeram os 
trabalhos que nós estamos agora admirando?‖. Sua luta era, antes 
de mais nada, pelo bem-estar e contra a marginalização dos 
psicóticos82.  
 
Tanto Mário Pedrosa quanto Nise da Silveira são nomes de indiscutível 
importância quando se pensa não só nas intersecções entre arte e loucura no Brasil, 
mas dentro da história da arte brasileira e da história social contemporânea no país. 
No entanto, muito provavelmente por conta das contingências de sua condição 
psíquica, os artistas ou pacientes da mostra ainda ocupam na história da arte um 
lugar aquém da importância de suas obras.  
Visando o entendimento de como foram apropriadas estas produções pelo 
discurso da crítica de arte da época no país, os próximos capítulos apresentarão os 
pontos principaisdas repercussões críticas e ensaísticas sobre as exposições 
―Pintura dos alienados do Centro Psiquiátrico Nacional‖, realizada no ano de 1947no 
Ministério da Educação e Saúde, na época sediado na capital Rio de Janeiro,e 
―Nove Artistas de Engenho de Dentro do Rio de Janeiro‖, realizada no Museu de 
Arte Moderna de São Paulo em 1949. 
Neste capítulo foi apresentada uma revisão crítica e historiográfica sobre o 
objeto em análise. Procurou-se evidenciar de que há uma série de controvérsias não 
trabalhadas nas reflexões anteriores e que, pressupomos, são fundamentais para 
que se possa compreender a complexa relação instituída pela história da arte entre 
os objetos resultantes das experiências terapêuticas do Engenho de Dentro e a 
recepção pelo circuito de arte, em processo de constituição na época.  A revisão 
aqui proposta buscou combinar, em tal análise, esses eventos localizados ao 
contexto político nacional, bem como refletir sobre o entrelaçamento entre projetos 
de modernidade artística e seu enredamento com ideologias político-partidárias.  
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 Dando continuidade ao debate, no próximo capítulo iremos abordar 
cronologicamente o processo de realização da primeira mostra aqui em questão a 
partir de suas repercussões na mídia jornalística da época.   
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2. Pintura dos Alienados do Centro Psiquiátrico Nacional 
 
No final da década de 1940, circulavam no Rio de Janeiro dezoito jornais 
diários, sendo treze matutinos e cinco vespertinos, com uma tiragem global de 
1.245.335 exemplares. Aproximadamente 22% dos jornais publicados em todo o 
Brasil83. Entre esses jornais que possuíam maior poder de difusão naquela 
conjuntura, considerando não somente as tiragens, mas o envolvimento de figuras 
sociais importantes no cenário nacional, figuravam os matutinos ―Correio da Manhã‖, 
―O Jornal‖ e ―Diário de Notícias‖; e, entre os vespertinos,―O Globo‖ e o ―Diário 
Carioca‖. 
Famoso por trazer matérias populares e muitas vezes ter estabelecido 
resistência ao Estado, O "Correio da Manhã‖ foi responsável por vinte e uma das 
publicações aqui estudadas. Doze destas foram textos críticos deMário Pedrosa, 
que escrevia semanalmente no periódico. "O Jornal" veio em segundo lugar com o 
maior número de publicações, sendo sete destas de Quirino Campofiorito, que entre 
1946 e 1947 escreveu para o ―Diário da Noite‖, onde publicou outros três textos 
críticos sobre as exposições citadas. ―O Estado de São Paulo‖ trouxe oito 
publicações críticas de Osório César e duas de Sérgio Milliet84. A revista de cunho 
artístico literário curitibana "Joaquim" trouxe importante ensaio crítico de Mário 
Pedrosa, ―Flores do Abismo‖, em julho de 1947.  
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Imagem VIII– Primeira menção à exposição no Centro Psiquiátrico Nacional85 
 
Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.  
 
A primeira nota sobre a exposição no Centro Psiquiátrico Nacional ocupava 
um pequeno espaço em meio a todas as páginas da edição de 22 de dezembro do 
ano de 1946 do "Diário de Notícias‖, mas já nos diz muito sobre as visões da época. 
É significativo notar que o texto relaciona a "exposição de arte e trabalhos 
manuais de alienados‖ a uma ―demonstração dos modernos métodos de tratamento 
dos doentes mentais‖. Hoje considerado politicamente incorreto, o termo alienado 
era muito empregado na época para se referir aos doentes psiquiátricos, tendo sido 
utilizado inclusive como título para a exposição que posteriormente foi reorganizada 
no Ministério da Educação e Saúdepor Almir Mavignier e pela própria psicanalista 
Nise da Silveira. 
De acordo com Michel Foucault, em sua tese de doutorado ―História da 
Loucura na Idade Clássica‖ (da qual falaremos mais no próximo capítulo), o termo 
alienação passou a ser empregado nas relações entre médicos e doentes mentais a 
partir do século XIX. Anteriormente, ―alienação‖ era um termo empregado no âmbito 
jurídico, dentro do qual a sua acepção está relacionada à transmissão, cessão, 
venda; sendo usado principalmente quandose tratava de propriedades. Para 
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Foucault, um dos maiores esforços do XIX foi ―ajustar a velha noção jurídica de 
‗sujeito de direito‘ com a experiência contemporânea do homem social86‖. Seguindo 
neste sentido, colocou que na época a relação entre médico e paciente era 
estabelecida de acordo com as concepções morais vigentes, segundo as quaiso 
médico era acima de tudo alguém que detinha respeitabilidade moral. Por isso, 
dentro do contrato social estabelecido entre ele e o paciente, cabia a ele direito de 
responder pelo doente, que não detinha a mesma respeitabilidade.A partir de 
meados do XIX passou a vigorar na França uma lei que formalizava este ―contrato‖, 
no qual o doente psiquiátrico era ―alienado‖ de sua responsabilidade por si mesmo e 
esse direito era cedido ao seu médico e à instituição. Foi quando o termo passou a 
ser usado enquanto referência aos doentes psiquiátricos e este sentido se 
popularizou.   
No entanto, o próprio Foucault utilizou muito o termo alienação em sua tese 
para se referir aos pacientes psiquiátricos. Aqui é importante dizer que, assim como 
este termo fora bastante empregado por Foucault, ele é muito empregado por 
aqueles que compactuam com concepções políticas de base marxista. Faz-se 
importante ressaltar isto, pois vários dos agentes envolvidos no embate estudado 
eram afiliados a partidos de vertente marxista em meio ao período em que Vargas 
fixou os partidos de viés socialista na ilegalidade, e seu Departamento de Ordem 
Política e Social começou a perseguir a esquerda do país. Nesta fase, Nise da 
Silveira ficou presa, entre 1934 e 1936, no presídio Frei Caneca. Mário 
Pedrosachegou a ser preso em 1942,tendo também passado um período exilado 
nos Estados Unidos.  
Para Marx, alienação é uma consequência do modo de produção capitalista, 
dentro do qual os indivíduos são distanciados e privados dos bens que estes 
produzem.  Nas palavras do pesquisador José Barros,―a alienação produzida no 
mundo do trabalho era o ventre materno de todas as alienações – a raiz do 
‗estranhamento‘ que lançava no sofrimento e na inconsciência o homem comum do 
mundo moderno87‖. Alienação tem para Marx tanto o sentido de estranhamento, 
quanto de perda de consciência, e para o autor, os indivíduos inseridos dentro da 
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dinâmica capitalista gradativamente se alienam da natureza, de si mesmos e de 
suas criações. Não existe só uma forma de alienação, tudo que 
(...) fragmentava o ser humano, que o apartava do mundo, de 
si mesmo, das coisas que ele criara; tudo aquilo que o separava da 
consciência que deveria ter, que o transformava quase em um 
autômato ou em um ―animal desnaturalizado‖; tudo aquilo que o 
mergulhava em uma espécie de sono do qual não parecia ser 
possível despertar, remetia em Marx ao âmbito da alienação88. 
 
Outro ponto importante com relação à nota é que esta evidencia que existia 
uma intenção do Ministério de Educação e Saúde de levar ao conhecimento público 
estas produções, organizando um ônibus que sairia de sua sede no centro da cidade 
para levar o público interessado ao bairro periférico do Engenho de Dentro. 
A nota também evidencia que a organização da mostra no Centro Psiquiátrico 
estava relacionada às aspirações do Ministério. Falar que existia uma aproximação 
dos membros da direção do Centro Psiquiátrico Nacional do Ministério da Educação 
e Saúde é quase redundante, devido ao fato de o Ministério estar encarregado da 
administração dos recursos estatais direcionados à saúde, e, portanto, ao referido 
hospital. No entanto, ao firmar já na primeira publicação sobre a mostra que havia a 
intenção de levar as pessoas, saindo do ministério, até o centro psiquiátrico, a nota 
aponta que o referido órgão público talvez tivesse o interesse de realizar a 
exposição, e que possivelmente estava por trás de sua realização. Ou seja, talvez 
não tenha sido por consequência do sucesso da mostra, como comumente traz a 
bibliografia, que a exposição tenha sido aberta em seguida no espaço da galeria do 
Edifício Capanema.  
O periódico ―O Jornal‖ publicou uma nota extensa sobre a abertura da 
exposição no dia 24 de dezembro de 1946. Disse que esta contou com ―a presença 
de médicos, escritores, psicólogos e jornalistas‖ e que, além da exposição de pintura 
de ―adultos e crianças alienadas‖, a mostra ainda expunha ―trabalhos manuais 
femininos, executados por doentes em estado agudo‖. Esta diferenciação entre as 
produções já havia sido mencionada na nota do ―Diário de Notícias‖, no entanto,a 
presente nota mostra que havia outros agentes ligados à exposição em questão 
além da Dra. Nise da Silveira, tendo esta tido a ―colaboração dos professores Isabel 
Meira, Julia de Sá Menezes, Eunice Machado e Maria de Lourdes Ferreira‖, o que 
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mostra que muito provavelmente a exposição foi organizada para exibir os 
resultados de práticas acompanhadas por diversos professores que atuavam no 
setor de terapêutica ocupacional. Neste sentido, mais na frente posicionam que 
também estava sendo exposto um pequeno teatro de bonecos, obedecendo à 
orientação da ―prof. Julia de Sá Menezes e do sr. Alonso Antunes‖. Nota-se que a 
maior parte do corpo de profissionais envolvidos nas atividades de cunho terapêutico 
eram mulheres, o que de alguma forma pode ser relacionado a uma divisão 
histórico-social do trabalho e das relações de poder institucional, nas quais às 
mulheres é atribuído o papel cuidador e aos homens a prática científica mais rígida. 
No entanto, é mais curioso perceber esta mesma divisão ser observada no campo 
da crítica de arte, na qual não se vê mulheres representadas. Isso denota que a 
crítica dentro do campo artístico é um lugar tradicionalmente delegado aos homens, 
o que de certa forma se reproduz até os dias de hoje.  
Apesar de a nota terminar mencionado que a exposição de pinturas 
ofereceria―aspectos curiosos para a observação do psicólogo‖, há uma alegação que 
contrasta com boa parte das interpretações da bibliografia sobre o tema. De acordo 
com o texto, havia unanimidade sobre os resultados deste novo tipo de terapêutica, 
sendo a exposição a ―prova do êxito‖: 
Não só a sra. Nise Silveira, como os demais psiquiatras que 
exercem ali sua profissão são unânimes em atestar os magníficos 
resultados obtidos com essa terapêutica, que visa sobretudo 
aproximar o doente da vida normal pelo exercício de uma atividade.89 
 
―Os loucos são pintores futuristas...‖saiu no ―O Globo‖ no dia 6 de janeiro de 
1947, e se começa dizendo que a equipe do jornal foi recebida diretamente pela 
―Dra. Nise da Silveira, chefe da Divisão de Terapêutica Ocupacional e pelo Sr. Almir 
Mavignier, desenhista e orientador dos artistas loucos‖, e segue com o primeiro 
entretítulo ―Uma Curiosíssima Exposição‖. 
A reportagem evidencia como a opinião pública, para fora das discussões 
entre os críticos, percebia as obras da exposição. O texto referia-se ao Centro 
Psiquiátrico Nacional enquanto ―Hospital de Psicopatas‖, comparando as obras dos 
doentes ao que chama de "pinturas modernas ou futuristas‖, como se estivesse 
utilizando termos sinônimos, dizendo que os ―débeis mentais e retardados‖ 
                                                 
89
 Exposição de pintura de menores e adultos alienados. O Jornal, Rio de Janeiro, 24.12.1946, 1ª 
seção, p. 2. 
 
 
58 
 
utilizavam as mesmas cores e maneiras de realização das obras destes ―que muitos 
consideram ‗revolucionários‘‖, se referindo aos artistas modernos. Seguindo essa 
linha, o autor desconhecido afirma que: 
Examinados com atenção os trabalhos dos adultos 
esquizofrênicos e das crianças débeis mentais e retardadas, a 
exposição ganha em valor, logo que o visitante se convence de que 
está em face de trabalhos saídos da concepção de vida, de 
movimento e de colorido de cérebros perturbados pela loucura ou 
retardados apenas90.  
 
É interessante notar, no entanto, que a reportagem se baseou em uma 
entrevista com a Dra. Nise da Silveira e já traz a problemática da falta de recursos 
que existia para a organização dos ateliês direcionados aos que o autor chama de 
―esquizofrênicos e débeis mentais retardados‖, expondo também que Mavignier 
controlava ―apenas, o trabalho de cada um, sem interferir na concepção artística‖. 
Quando perguntada sobre a adoção da terapêutica ocupacional, Silveira 
considerou que este é um método comum nas colônias para doentes mentais e que 
lá ―ela foi adotada este ano por iniciativa do Dr. Paulo Elejalde‖, demonstrando aqui 
que havia outros agentes envolvidos na criação deste projeto de terapêutica 
ocupacional tão comumente referendado enquanto uma realização apenas de Nise 
da Silveira.   
O texto informa também que cerca de quinze crianças e vinte adultos tiveram 
produções exibidas na exposição, mencionando que a direção do Hospital Pedro II 
pretendia levar a mostra para o Ministério da Educação e Saúde em seguida, o que 
de fato aconteceu no mês seguinte. Tem-se assim evidência de que havia uma 
aproximação entre a diretoria do hospital e o Ministério.   
O texto termina com uma possível ironia, julgando que estes trabalhos 
surpreenderiam principalmente ―os pintores impressionistas ou modernistas‖, 
misturando os dois conceitos como se eles se referissem à mesma coisa e termina 
relacionando estes pintores aos doentes, dizendo que ―seus colegas esquizofrênicos 
e débeis mentais os deixarão boquiabertos‖.  
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Imagem IX – Primeira exposição do Ateliê de Pintura no Centro Psiquiátrico 
Nacional 
 
Fonte: Acervo da Sociedade Amigos do Museu de Imagens do Inconsciente. 
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Entre fevereiro 1947 e abril do mesmo ano, 32 publicações críticas, notas e 
ensaios de jornalismo cultural saíram na imprensa carioca tratando da exposição 
Pinturas dos Alienados do Centro Psiquiátrico Nacional, que durante este período 
estava aberta ao público no Ministério da Educação e Saúde, na Escola de Belas 
Artes e na Associação Brasileira de Imprensa. A mostra encerrou no dia 31 de 
março de 1947 com uma conferência de Mário Pedrosa, publicada em duas partes 
posteriormente no "Correio da Manhã‖. O título que o crítico deu ao texto ―Arte, 
necessidade vital‖, intitulou também seu primeiro livro, um compêndio de textos 
críticos seus incluindo este, publicado em 1949, pela Casa do Estudante do Brasil, 
entidade quefuncionava devido a uma subvenção anual do Ministério da Educação e 
Saúde.  
Publicado em quatro de fevereiro de 1947, "Exposição de alienados‖ foi o 
primeiro de muitos textos críticosde Mário Pedrosa sobre as produções dos 
pacientes do Engenho de Dentro. Nele Pedrosa situa a experiência dos ateliês no 
campo das atividades educacionais, vendo a arte como fator de recuperação para os 
doentes mentais.  
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Imagem X– Primeira crítica publicada por Mário Pedrosa sobre a exposição no 
Ministério da Educação e Saúde 
 
Fonte: Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.  
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O crítico então postulou que o "fenômeno artístico é irredutível, independente 
de qualquer explicação puramente externa ou histórico-evolutiva, apresentando-se 
em todos os quadrantes, em todas as épocas da humanidade e em todas as idades 
individuais‖.91  Trazendo à tona uma famosa aproximação da arte moderna, antepôs 
que já é dito que todas as crianças são artistas, e indagouse a arte serviria então a 
uma "finalidade biológica incoercível‖.  
Devido a um fascínio purista muito presente em determinados discursos de 
modernidade, produções realizadas por pessoas com diferentes vivências e 
repertórios culturais eram comumente associadas a um ideal de liberdade. Hal 
Foster explica bem esta valoração, quando diz:  
A revalorização da arte dos doentes mentais seguiu a nova 
apreciação das artes dos chamados "primitivos" e crianças em tanto 
em termos de tempo quanto de lógica. Comumente considerada 
como sem sentido ou sintomática, a arte dos doentes mentais 
passou a ser repensada no final dos anos 1910 e início dos anos 
1920. No entanto, assim como com outras artes, modernistas 
interessados viram esta produção apenas de acordo com os seus 
próprios fins – como expressão de uma essência da arte, advindas 
de uma visão pura, ou um desafio às convenções – e a maior parte 
não era nenhuma dessas coisas. Pelo contrário, estas três leituras –
 vou chamá-las de "expressionista", "visionária" e "transgressora", 
respectivamente – evidenciam fantasias modernistas, tanto a de uma 
origem simples da arte, quanto a de uma alteridade absoluta à 
cultura, e elas tendem a obscurecer ao invés de iluminar a arte dos 
doentes mentais.92 
 
De acordo com Hal Foster, foi o psiquiatra italiano Cesare Lombroso o grande 
responsável pela difusão da noção ideológica de que a loucura seria um retorno a 
um estágio primitivo de desenvolvimento. A partir deste pressuposto, no início do 
século XX se tornou comum no âmbito das instâncias de interpretação cultural a 
associação de trabalhos de doentes mentais aos dos tidos enquanto primitivos e às 
produções das crianças. Para Foster, a associação idealizada destes três como 
                                                 
91
 PEDROSA, Mário. Exposição de alienados. Correio da Manhã, Rio de Janeiro, 04.02.1947, p. 11. 
92
 Tradução livre do texto original retirado de FOSTER, Hal. Prosphetic Gods. Cambridge: MIT 
Press, 2004, p.193.  
 “The revaluation of the art of the mentally ill followed the reassessment of the arts of „primitives‟ and 
children in both time and logic. Long viewed as meaningless or symptomatic, the art of the mentally ill 
was due for rethinking by the late 1910s and early 1920s. Yet, as with these other arts, interested 
modernists saw this art only according to their own ends - as expressive of an essence of art, a purity 
of vision, or a defiance of convention - and for the most part it was none of these things. Rather, these 
three readings - I will call them „expressionist‟, „visionary‟ and „transgressive‟ respectively - bespeak 
modernist fantasies either of a simple origin of art or of an absolute alterity to culture, and they tend to 
obscure rather than to illuminate the art of the mentally ill”. 
 
 
63 
 
visionários inocentes foi legado dos românticos, que viam a arte dos doentes 
mentais como um epítome da genialidade criativa. Os três tipos de manifestação 
funcionaram como guias na busca modernista pelo que Paul Klee chamava de 
"começos primitivos da arte". No entanto, Foster93 faz questão de pontuar o 
paradoxo inerente a esta busca pela primazia artística e pelo imediatismo expressivo 
ter sido perseguida por muitos artistas por meio da mediação de representações tão 
complexas de se analisar quanto as imagens produzidas por psicóticos, os objetos 
tribais e os desenhos das crianças. 
O que Mário Pedrosa, no entanto, situou enquanto incontestável foi a "função 
apaziguadora da arte‖, podendo esta proporcionar "aos fracos, aos doentes‖ uma 
força "capaz até de curá-los ou salvá-los‖. Para Pedrosa, a exposição trouxe lições 
"de primeira importância‖, não apenas do ponto de vista científico, mas também 
quanto à criação artística em si. Um problema na narrativa de Mavignier é 
encontrado aqui, pelo fato de Pedrosa ter lançado a crítica mesmo antes de a 
exposição ter sido aberta ao público no Ministério da Educação e Saúde, o que 
significa que o crítico já tinha conhecimento sobre os trabalhos mesmo antes desta 
exposição.  
Pedrosa nunca abriu mão de sua militância política e nem do que ele 
compreendia como ―autonomia‖ na arte, ainda que esta ideia tenha sofrido 
modificações ao longo de sua atuação enquanto crítico. Para Gustavo Henrique 
Dionísio, ao regressar do exílio em 1945, Mário Pedrosa percebeu que: 
(...) a incorporação total dos fundamentos de uma cultura 
moderna aquilo que equiparia o Brasil aos centros consagrados de 
produção intelectual, só se daria concretamente com uma ‗guinada 
na abstração‘; no avesso do que a própria tradição moderna 
brasileira desejava – a construção de uma imagem local por meio da 
figuração.94 
 
Dionísio acredita que Pedrosa propunha um projeto de modernidade 
―cosmopolita‖ e de base abstrata. No entanto, para ele ―a arte abstrata deveria ser 
entendida no bojo dessa sociedade como um horizonte de emancipação (ainda que 
às avessas) no processo de modernização, uma vez que denunciava o sentido 
regressivo do progresso, como que o recusando‖. Foster já questiona como certa 
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reversibilidade assombra a reavaliação do conceito de moderno no meio do século 
XX da arte dos doentes mentais, pois se essa arte poderia ser revelada como algo 
moderno por meio de suas afinidades, a arte moderna também poderia ser marcada 
como uma tendência patológica.  
Annateresa Fabris95 pensa que a experiência brasileira nas artes e a disputa 
com relação ao conceito de modernidadefoge do veredito postulado pela 
historiografia, constituído a partir de exemplos históricos distantes dos nossos. A 
maior parte da produção dos artistas brasileirosdo período não é facilmente 
encaixável dentro dos modelos vanguardistas internacionais. Entre as obras que 
mais se destacaram na produção artística desta época, a grande maioria era 
figurativa e vinculada a algum ideal político, o que vai contra uma abordagem 
estritamente formal defendida pela vertente internacional, que talvez nem pudesse 
entender essas produções como modernas, se levados em consideraçãoseus 
dogmas.  
Fabris evidencia a existência de outras abordagens, que pensamestas 
modernas expressões estéticas não apenas como possibilidades formais, mas como 
atitudes críticas em relação à cultura e suas instituições. Portanto, também podemos 
considerar modernas obras que, ainda que formalmente atreladas a uma concepção 
mais tradicional, promovem críticas dentro do campo cultural. Ao tentar definir em 
que lugar poderia ser vista a ―vanguarda‖ brasileira, Fabris diz:  
Paradoxal vanguarda a nossa, dividida entre passado e 
presente, ainda incerta sobre o significado da arte moderna, 
polêmica em relação a algumas propostas mais extremistas, mas 
assim mesmo consciente da necessidade de uma ação violenta se 
se quisessem imprimir novos ritmos à criação cultural no Brasil. Uma 
vanguarda que, apesar de limites objetivos e de limites auto 
impostos, tem no cenário urbano o foco central de suas atenções, no 
desejo de afirmar um espaço transformado pela industrialização, que 
não permanece alheia às sugestões de uma situação cultural 
penetrada pela presença de novos instrumentos de comunicação e 
divulgação, denotando sua sintonia com alguns dos núcleos centrais 
da modernidade europeia adaptados a nossas peculiaridades. E, por 
isso afirmação de nossa possibilidade de sermos modernos, numa 
percepção de utopia e crítica do próprio tempo e da própria cidade, 
transformada em paradigma para todo o Brasil.96 
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Para Fabris, as sucessivas canonizações da obra de arte moderna e dos 
discursos sobre estas produções, seguindo as referências de Theodor Adorno e 
Clement Greenberg, reduziram a história da arte moderna a determinadas linhas 
mestras. Porém, enquanto as vanguardas europeias se empenharam em dissolver 
identidades e derrubar ícones da tradição, a vanguarda brasileira se esforçava para 
assumir as condições locais, as caracterizar e positivar. Neste sentido, surgia no 
momento a resistência aos discursos como o de Mário Pedrosa e Léon Degand. 
Mas, como considerou Fabris, a tarefa de construir uma visão crítica capaz de ir 
além das teorizações que constituem seu autorretrato mítico, é desafio que se impõe 
de uma forma difícil e necessária aqui no Brasil, pois boa parte do que conhecemos 
como produções modernas foi fruto de seus protagonistas com destaque para uma 
geração de críticos e historiadores empenhados na defesa da causa da arte 
moderna. 
A nota ―Quadros e desenhos de loucos‖ saiu no ―O Globo‖ também em 4 de 
fevereiro, sendo a primeira a informar que a exposição abriria naquele dia, às 17h, 
no salão do primeiro andar do Ministério da Educação, trazendo ―quadros e 
desenhos dos esquizofrênicos e débeis mentais do Hospital de Psiquiatras‖, dizendo 
também que o jornal já havia falado sobre estas produções algumas semanas antes. 
É interessante notar como até o Hospital é chamado por muitos nomes diferentes.  
A crítica Painting: a fascinating exhibitionde Mark Berkowitz foi publicada no 
Brasil no periódico escrito em inglês Brazil-Herald, direcionado a um público de 
imigrantes leitores do idioma. Mark Berkowitz era um crítico de origem russa, 
radicado nos Estados Unidos, que trabalhou com Nelson Rockfeller no 
Departamento de Relações Culturais do país. Este Departamento de Estado tinha 
uma política de proximidade com países da América Latina e, aoincentivar a cena 
cultural destes, foi essencial para a promoção de uma série de exposições de 
artistas norte-americanos e brasileiros nos dois países.Sobre esta relação, o 
pesquisador Serge Guilbaut conta que: 
Os Estados Unidos concentravam suas atenções 
especificamente no Brasil para a entrada na cultura moderna porque 
este era o único país de língua não hispânica, além de ser o único 
que não estava envolvido em discussões e disputas interamericanas. 
O Brasil – este potencial gigante da economia se tornou então o 
principal alvo, o prêmio mais cobiçado de uma disputa cultural no 
período da reorganização global do Ocidente.(...) Desde o fim da 
guerra, Nelson Rockfeller encorajava o Brasil a se abrir aos valores 
 
 
66 
 
modernos e a desenvolver uma democracia liberal e, para tanto, ele 
estava preparado a ajudar ativamente aqueles que se lançassem a 
tal empreendimento97.  
 
A atuação de Rockfeller na gênese dos primeiros museus modernos no país é 
bastante ressaltada pela historiografia da arte brasileira, tendo sido o termo de 
cooperação entre o MAM-SP e o MoMA, de 1946, que acarretou na doação de obras 
para o acervo do ainda não inaugurado MAM-SP, um marco significativo desse 
processo. No entanto, a pesquisadora Carolina Rossetti de Toledo em sua 
dissertação de mestrado de 2015 afirmou que: 
(...)as doações de Rockfeller não foram um ato espontâneo de 
um benfeitor descompromissado. (...) A doação deveria representar 
um marco na aproximação com o Brasil e fazia parte de uma 
estratégia mais ampla de articulação política por meio da cultura que 
Nelson já vinha realizando desde seus anos como Diretor do CIAA 
no governo Roosevelt98.  
De acordo com Gláucia Vilas Bôas, dentro desta política de aproximação do 
governo estadunidense com o Brasil, se fez necessária a criação de uma instituição 
brasileira organizada por membros do Departamento de Relações Culturais norte-
americano. A figura de Mark Berkovitz foi central dentro do Instituto Brasil – Estados 
Unidos (IBEU), instituto que estava diretamente vinculado ao Ministério da Educação 
e Saúde, tendo em sua origem funcionado dentro do Edifício Capanema, pois ainda 
não possuía sua sede99.  Em 1951 o IBEU migrou para uma casa no Flamengo, 
onde foram realizadas as primeiras exposições do Grupo Frente e também, como 
veremos à frente, exposições com o trabalho de artistas do Engenho de Dentro, 
como Emydio de Barros.  
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Imagem XI – Assinatura do termo de cooperação entre o MoMA e o MAM-
SP, 1946. 
Ciccillo Matarazzo (sentado), Nelson Rockfeller, Yolanda Penteado e René 
d´Harnoncourt (direita para a esquerda). 
 
Fonte: Acervo da Folha de São Paulo. 
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Em seu texto Painting: a fascinating exhibition, Berkowitz aproxima estas 
produções artísticas dos internos do Engenho de Dentro das produções de crianças 
e das dos chamados primitivos: 
As pinturas dos doentes e deficientes mentais ultimamente tem 
chamado muito a atenção. Eles permitem que nós vislumbremos o 
mundo misterioso no qual essas pessoas vivem, e eles nos mostram 
que os loucos abordam a arte do mesmo jeito que as crianças e que 
muitos artistas contemporâneos, como muitos pintores primitivos de 
eras antigas. Suas cores e seus traços têm simplicidade, pureza e 
beleza. Eles têm poucas ou nenhuma convenção, de modo que a 
simplificação e a abstração vêm naturalmente juntas. 
 
Berkowitz ainda segue afirmando que a Dra. Nise da Silveira relata ―que as 
pinturas dos doentes são ótimas para ajudar os médicos, porque elas facilitam o 
estabelecimento de um contato amigável com eles, e também com o que está se 
passando por suas mentes‖100.  
O Jornal publicou uma nota extensa sobre a exposição também em 5 de 
fevereiro de 1947. Nesta nota assinada por ―G. de A.‖, a quem não foi possível 
atribuir a autoria, o autor vê as produções dos internos do centro psiquiátrico de uma 
maneira bastante idealizada, o que pode ser percebido pelo seguinte trecho: 
Todo artista é sempre um sonhador, tem o seu mundo próprio, 
a imaginação o transporta para outras paragens acima do real, além 
da banalidade da vida, mas este grupo que expõe no Ministério da 
Educação sua mostra, verdadeiramente, uma serie 
impressionante101. 
 
 A nota também fala da quantidade de pinturas expostas – 245 –, intitulando 
algumas delas, descrevendo-as e tecendo também relações entre estas produções e 
as produções de alguns nomes importantes da arte moderna, como Van Gogh, 
Matisse e Modigliani.  
 ―A exposição de malucos‖, de autoria não identificada, publicada pelo jornal A 
Notícia também em 05 de fevereiro de 1947, demonstra, pelo linguajar utilizado, que 
o autor não possui nenhuma aproximação com a questão por ele abordada. Além 
disso, é interessante notar o tom pejorativo empregado pelo autor ao relacionar 
estas produções às produções modernistas, claramente se opondo a este tipo de 
                                                 
100
 Tradução livre do original retirado de BERKOWITZ, Marc. Painting: a fascinating exhibition. Brazil-
Herald, 05.02.1947. 
“Dr. Nise tells me that the paintings of the sick are a great help to the doctors, because they make 
easier to establish a friendly contact with them and also to see what is going on their minds” 
101
No Ministério da Educação. O Jornal. Rio de Janeiro, 05.02.1947, p. 6. 
 
 
69 
 
representação e ao fato de o Governo Vargas ter fomentado a produção de alguns 
artistas, preocupado em difundir ideais nacionalistasque coincidiam com as buscas 
de muitos artistas modernos desde a década de 1930. No texto ele segue ainda 
fazendo considerações sobre o campo da crítica de arte e sua aproximação ao 
―antigo Ministério da Educação‖, como pode ser visto na citação a seguir: 
Estão representados nessas telas vários tipos de alienados, 
esquizofrênicos e débeis mentais, e o propósito de quem preparou a 
mostra em apreço, segundo declaração publicada, é o de evidenciar 
determinados efeitos da arte como calmante. Vendo-se, porém, 
esses trabalhos confusos e de interpretação difícil pensa-se 
imediatamente no modernismo brasileiro, prestigiado pela ditadura e 
levado ao estrangeiro como índice de cultura nacional. 
Nenhuma diferença existe entre a técnica e a substancia das 
composições dos doidos e as qualidades semelhantes de numerosos 
artistas plásticos que por aíandam soltos e louvados 
escandalosamente pela crítica. Se não se avisasse o público de que 
o certame atual é de malucos todo o mundo acreditaria estar diante 
de frutos da escola que o antigo Ministério da Educação erigiu em 
padrão de beleza no Brasil e com cuja propaganda se gastaram rios 
de dinheiro. Prova-se, além disso, que a obra do Hospício é de 
graça102. 
Seguindo o raciocínio de sua primeira publicação sobre a exposição, Pedrosa 
em "Ainda a exposição do Centro Psiquiátrico‖, apresentada em 7 de fevereiro de 
1947, pontuou que em muitos setores tinham surgidossinais de que o público não 
estava compreendendo os objetivos dos organizadores da exposição. Segundo ele, 
jornais trataram do caso apenas para fazer humorismo barato, só se interessando 
em fazer piadas comparando a arte ―dos loucos‖ com a arte dos ―modernos‖. 
Pedrosa estava possivelmente se referindo a nota supracitada "A Exposição de 
Malucos‖ que saiu no ―A Notícia",veículo ao qual ele chamou de "vespertino de 
grande circulação‖.  
Em "Ainda a exposição do Centro Psiquiátrico‖, Pedrosasustenta que havia, 
realmente, analogias e semelhanças entre as produções dos pacientes do Centro 
Psiquiátrico Nacional e a dos modernos, assim como existem com a arte das 
crianças. Todavia, considerava que empregar isto enquanto chacota somente 
mostrava que o repórter não sabia o que era arte. Para o crítico, o "artista não é 
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aquele que sai diplomado da Escola Nacional de Belas Artes, do contrário não 
haveria artistas entre os povos primitivos, inclusive entre os nossos índios‖103.  
Esta preocupação de Pedrosa com a produção de fora das academias de arte 
estendeu-se ao longo de todo seu trajeto crítico. Em 1978, um incêndio praticamente 
destruiu toda a coleção do MAM-RJ. Em um encontro na Escola de Artes Visuais 
Parque Laje, Pedrosa sugeriu que o novo museu fosse reorganizado de acordo com 
sua proposta e transformado em um Museu das Origens104. A partir de um 
financiamento estatal, o novo conceito para o MAM incluiria cinco museus: o Museu 
do Índio, o Museu da Arte Virgem, o Museu de Arte Moderna, o Museu do Negro e o 
Museu das Artes Populares. Na época, apenas os três primeiros existiam. Nesta fala 
Pedrosa afirmou que toda a arte moderna fora inspirada por povos periféricos e que, 
portanto, por que o novo MAM não poderia apresentar aquilo que possuímos em 
abundância ao lado de uma coleção de arte contemporânea brasileira e latino-
americana? O que Pedrosa vislumbrava era ratificar a arte moderna como um tipo 
de produção estética entre outras, afirmando o afeto e sustentando uma visão de 
mundo não-racionalista. 
Pedrosa seguiu afirmando que uma das descobertas fundamentais da 
psicologia moderna foi o inconsciente, sendo uma das funções mais poderosas da 
arte a revelação deste.  Este tipo de preocupação nas artes já estava presente 
desde o começo do século XX dentro de algumas vanguardas europeias, 
principalmente no caso do surrealismo, movimento no qual o conceito freudiano era 
chave de suas preocupações. Para o crítico, aí estava a importância, do ponto de 
vista psiquiátrico, a externalização pelos doentes do que "vai por dentro da sua 
pobre alma obscura, livremente, sem coação ou censura105‖.  
Dizendo ser a produção artística muito eficaz "nos seus efeitos calmantes ou 
curativos‖, nada impediria que essas "imagens e sinais sejam além do mais, 
harmoniosas, sedutoras, dramáticas, vivas ou belas enfim constituindo em si 
verdadeiras obras de arte‖.  Para o crítico, não se tratava somente de uma 
―exposição de malucos‖, se referindo à nota tratada aqui anteriormente. No artigo, 
ele também ressaltou a sensibilidade da Dra. Nise da Silveira. Para ele, a grande 
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finalidade desta exposição era educar o público, levando este a compreender que 
esses "homens que se encontram ‗asilados‘ existem também, como nós têm seus 
problemas que não são muito diferentes dos nossos, são sensíveis como nós outros 
normais106‖.   
Em 8 de fevereiro, Mário Pedrosa publicou novamente no ―Correio da Manhã" 
a crítica "Arte Inconsciente‖, dissertando sobre a produção de um dos artistas da 
mostra do Ministério da Educação e Saúde, na crítica chamado de "menor ‗X‘‖, de 
onze anos e "idade mental 8‖. Certamente havia restrições éticas a se falar dos 
doentes, principalmente os menores de idade. Como aconteceu em outras 
publicações anteriores, foi escolhido obliterar o nome do criador das obras em 
questão. O paradigma científico do autor também foi denunciado quando 
proclamado que a ―idade mental‖ do indivíduo era de oito anos. Nivelar indivíduos 
por um padrão de cognição esperado para determinada idade é um tipo de 
abordagem científica abandonada nos dias de hoje.  
 Sobre uma das produções do menor ―X‖, Nascimento do Cristo, Pedrosa 
atestou que ―o tema fora sugerido pelo ‗mestre', um simples rapaz dedicado à 
pintura e que descobriu nesses pacientes um mundo novo e desconhecido, a fonte 
da criação livre‖, se referindo aqui de maneira bastante ornamentada a Almir 
Mavignier.   
Para o crítico, o menor ―X‖, no ato de passar o dedo sujo de aquarela no 
papel já liberava uma descarga interior. Pedrosa acreditava que:   
(...) as cores simples, os contornos, a ingênua configuração 
simplificada das figuras, a simbologia e a eterna fabulação, são 
apanágio da infância e das raças primitivas. Tais manifestações não 
são feitas para um exame demorado, nem para pesquisas e análises 
estéticas. Elas encantam simplesmente pelo frescor da imaginação 
livre, desataviada sem qualquer pretensão, sem qualquer controle 
consciente, sem censura.107 
 
Falando do que imaginava se passar na "alma angustiada‖ do indivíduo em 
questão, o crítico declarou que suas imagens traduziam emoção, sentimentos 
inconscientes, denotando um desapego pelas convenções sociais. Finalizou 
expressando que entre "os seres diferentes‖ sob a guarda da Dra. Nise da Silveira, 
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que o "jovem Mavignier‖ orienta "nos misteres da arte‖, "extraordinários seres‖ 
atingem "um estágio mais complexo da liberdade criadora‖, e que deles falaria 
depois.  
"Seu interesse não é apenas de ordem científica, senão principalmente de 
ordem artística‖108, é uma das primeiras coisas que Antônio Bento fala sobre a 
exposição no Ministério da Educação e Saúde, em sua crítica ―A exposição do 
centro psiquiátrico‖,de 12 de fevereiro de 1947.  
O crítico comenta sobre o costume de se comparar "superficialmente ou com 
intenções pejorativas, os poetas e os pintores modernistas aos malucos‖,firmando 
que este tipo de comparação é ultrapassado. Cita uma exposição que viu em Paris, 
segundo ele havia vários anos, para mostrar que os quadros de pacientes 
psiquiátricos eram parecidos com os dos expressionistas e surrealistas. Ele não dá 
mais informações sobre essa exposição, mas é importante situar que aproximações 
do campo da arte destas produções já estavam ocorrendo há algum tempo na 
Europa.  
Enquanto casos significativos deste interessepelas produções artísticas de 
enfermos psiquiátricos, deve-se mencionar no plano internacional o psiquiatra suíço 
Walter Morgenthaler, que em 1921 publicou um livro dedicado às produções 
artísticas de Adolf Wölffli. O psiquiatra – que também estudou História da Arte – 
Hans Prinzhorn merece, sem dúvida, menção. Prinzhorn solicitou doações de 
produções de internos de hospitais psiquiátricos para instituições de diversos países 
da Europa. De acordo com João Frayze-Pereira109, o médico reuniu cerca de 5.000 
trabalhos de 450 autores diferentes. Em livro publicado em 1922, Prinzhorn mostrou 
seus estudos sobre dez desses autores.  
Quando se busca entender o momento no qual obras produzidas por 
enfermos mentais passaram a ser compreendidas enquanto arte, citar Prinzhorn é 
fundamental, pois seus escritos influenciaram uma série de intelectuais do campo 
artístico. Hal Foster faz questão de frisar que Prinzhorn advertia contra qualquer 
equação simples das "imagens" produzidas pelos doentes como imagens artísticas. 
Embora ele chamasse seus dez favoritos de "mestres", ele usava o termo arcaico 
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Bildnerei para definir essas produções, que significa produção de imagens.Ainda 
assim, de acordo com Foster, Prinzhorn fazia questão de destacar a 
"particularmente estreita relação de um grande número de suas imagens à arte 
contemporânea110" associando estas produções a Van Gogh, Rousseau, Ensor, 
Kokoschka e Nolde, entre outros.  
Contudo, assim como vários modernistas interessados fizeram este tipo de 
ligação, também as fizeram inimigos do modernismo igualmente interessados. Como 
já é de notório conhecimento, a exposição nazista "Arte Degenerada" atacou 
modernistas como Paul Klee e Max Ernst mediante essa associação com os doentes 
mentais e se baseou em imagens da coleção Prinzhorn ao fazê-la. Foster postula 
que "ironicamente, esta mostra também ofereceu a maior exposição de tais 
manifestações artísticas, modernista e dos doentes mentais, na Alemanha até esta 
data111". Para Foster, tanto Printzhorn, quanto Klee e Dubuffet, estavam idealizando 
essas produções, e suas projeções estavam em conformidade com as ideais 
vanguardistas de ruptura, urgência, pureza e assim por diante. 
Voltando ao texto de Antônio Bento, é necessário apontar que nele podem ser 
encontrados alguns equívocos com relação ao campo da psicanálise, como falar que 
"é a primeira vez que este tipo de tratamento é tentado no país". No entanto, a crítica 
de Antonio Bento traz uma relação interessante com a escola surrealista, quando o 
crítico afirma que: 
Nos desenhos dos loucos, surpreende-se o fenômeno artístico 
em toda a sua pureza, desligado de qualquer subordinação à 
inteligência normal e, sobretudo, de qualquer subordinação de ordem 
moral, o que constitui uma das reinvindicações essenciais da 
escolasurrealista de acordo com os princípios formulados por André 
Breton. 
 
Antônio Bento já flertava com ideias do surrealismo há muito tempo. Em 
reuniões em 1926 no Rio de Janeiro, o crítico discutia com Mário Pedrosa (de quem 
já era próximo desde esta época) e Lívio Xavier a possibilidade de lançar um 
manifesto, ―impressionados com a falta de ideias artísticas de vanguarda no Rio112‖. 
Tal manifesto nunca foi feito, mas ele seria elaborado ―mais ou menos dentro do 
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espírito dadaísta ou surrealista‖. É também válido ressaltar aqui como esse fetiche 
purista é característica comum a algumas vanguardas modernas.  
Em nota da mesma edição do jornal, é mencionado que haverá uma 
"Conferência sobre Arte de Psicopatas113".  Ainda de acordo com a nota, devido ao 
grande interesse despertado pela exposição, que afirmam ter sido ―patrocinada pelo 
Ministério da Educação‖, o Centro Psiquiátrico Nacional promoveu uma série de 
palestras e debates sobre os trabalhos. A primeira dessas palestras seria dada 
naquele dia pelo psiquiatra Julio Parternostro, sendo a entrada franca e aberta ao 
público interessado.Tem-se neste ponto evidência de que a realização da exposição 
se deve a uma aproximação entre agentes do campo da psiquiatria com o Ministério 
da Educação e Saúde.  
Escrevendo de São João del Rei, Quirino Campofiorito lamenta ter deixado o 
Rio "justamente no dia da abertura de uma interessantíssima exposição‖. O crítico 
referia-seà ―Exposição de Desenhos e Pinturas do "Centro Psiquiátrico Nacional". 
Aqui se faz ver que o título da exposição é mencionado de formas diferentes a cada 
uma das críticas. Contrariando diversas pesquisas que partem de entrevistas com 
Almir Mavignier114, que se referem ao nome da exposição como sendo ―Exposição 
de Pinturas dos Alienados do Centro Psiquiátrico Nacional‖,o nome ―Exposição de 
Desenhos e Pinturas do Centro Psiquiátrico Nacional‖ aparece muito mais nas 
produções críticas. Após estas recorrências, este texto de Campofiorito nos faz 
pensar se este nome é apenas uma atribuição adjetivada às obras que lá estavam.   
Outro ponto interessante é que o crítico trata no texto sobre as iniciativas de 
Osório César, posicionando que este "já nos tem posto a par do assunto através de 
excelentes livros de sua autoria e de sua surpreendente coleção de desenhos e 
pinturas que sevem para ilustrar suas obras". Destaca-se aqui que, desde este 
primeiro texto sobre o Engenho de Dentro, Campofiorito estabelece distanciamentos 
entre o campo artístico, o campo da ciência e o senso comum. Nessa perspectiva: 
Essa exposição de trabalhos de débeis mentais, não podia 
deixar de assanhar a debilidade intelectual daqueles que, sem nada 
realmente entenderem das coisas de arte, perambulam, entretanto, 
de uma maneira ou de outra nos setores artísticos. Por isso tivemos 
a oportunidade de constatar as reportagens sensacionais e os 
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tópicos venenosos aparecidos na imprensa, apreciando a relação 
que realmente existe entre esses trabalhos apresentados pelo 
"Centro Psiquiátrico Nacional" e certas expressões de arte em 
nossos dias. Naturalmente essa relação não pode ser devidamente 
apreciada em sua justa medida, pelos autores de tais reportagens e 
tópicos. O exagero que emprestam a esta relação é sempre muito 
ampliado, mas ainda assim, muito diminuto se o compararmos à 
incomensurável ignorância desses senhores. Deviam eles melhor 
respeitar a Arte, da qual não entendem patavina, e também saber 
julgar uma iniciativa que está colhendo os melhores resultados sob o 
ponto de vista científico, que é a prática do desenho e da pintura 
pelos enfermos do "Centro de Psiquiatria Nacional" sob a autorizada 
direção da doutora Nise da Silveira.115 
 
Em suas críticas, Campofiorito repetidamente focou na dimensão científica 
destes trabalhos, localizando também que a racionalidade diferenciava estas 
produções de obras que eram feitas por indivíduos com subjetividade artística. O 
artista, para o crítico, tinha a obrigação de ser um profissional digno, engajado com o 
seu metiê116. 
O crítico defendia que estas produções estavam sendo utilizadas em uma 
defesa do abstracionismo e chegou a dizer que, se "artistas saudáveis" produzissem 
obras semelhantes, isso qualificaria a sua "debilidade‖. Para a pesquisadora Kaira 
Cabañas, Campofiorito desloca o sentido dos termos discursivos que aplica para 
longe das considerações acerca das origens clínicas das obras e, portanto, das 
diferenças entre os fins da psiquiatria e os fins da arte, e "(...) em uma perversa 
reviravolta dialética também relega a abstração modernista ao reino da 
debilidade117".  
Campofiorito utilizou o termo ―debilidade‖ recorrentemente ao tratar dessas 
produções. Sobre o uso do termo, a pesquisadora estadunidense Kaira Cabañas 
assegurou que ele sugere não só fraqueza, mas também deficiência intelectual, que 
costumava ser denominado como retardo mental e seguiudizendo que tal visão da 
arte moderna se assemelha às interpretações fascistas de tais obras, que foi levada 
ao conhecimento público a partir da exposição alemã de―arte degenerada‖ de 1937. 
O fantasma do fascismo durante a segunda república democrática brasileira se fazia 
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realmente bastante presente, e, como veremos mais à frente, ele vai realmente 
permear o discurso de Campofiorito.  
Apesar do descomedimento de seu discurso, é importante ressaltar que 
Campofiorito sempre teceu elogios ao trabalho terapêutico de psiquiatras como Nise 
da Silveira, e, ao contrário de boa parte da crítica brasileira do momento, não omitia 
o sofrimento inerente à condição de saúde dos produtores destas obras. O fato de 
Campofiorito não assumir estes produtores na condição de artistas, como fazia 
Pedrosa, por exemplo, fez com que boa parte dos agentes do campo da crítica de 
arte se voltassem contra suas argumentações, o que demonstra certa intolerância e 
uma visão obtusa sobre a fala do crítico.  
Quirino Campofiorito fazia parte do Núcleo Bernardelli – Movimento Livre de 
Artes Plásticas, núcleo fundado por estudantes da Escola Nacional de Belas Artes 
―em uma atitude de independência diante da orientação imprimida ao ensino pela 
ENBA‖. De acordo com Walter Zanini, o grupo se caracterizava por ―uma rigorosa 
dedicação ao aprendizado técnico", além de não conseguir "livrar-se inteiramente do 
espírito passadista e às vezes a este condicionado, incentivando o estudo num meio 
pouco informado do movimento moderno internacional‖.118 Campofiorito atuou como 
Professor da Escola Nacional de Belas Artes, criou e foi diretor da publicação Belas-
Artes, que foi fechada em 1940 pelo Departamento de Imprensa e Propaganda de 
Vargas. Seus posicionamentos críticos continham em seu bojo um forte apego à 
formação acadêmica artística, em contraposição ao ideal de modernidade de 
Pedrosa que buscava romper com esta tradição.  
Pedrosa passou alguns dias sem se debruçar sobre a exposição do Ministério 
da Educação e Saúde, tratando então de outros temas no Correio da Manhã. Em 
"Pela independência da Arte‖119, publicado em 20 de fevereiro, apesar de não versar 
sobre a exposição do Centro Psiquiátrico Nacional, no final do texto convida para 
uma palestra no dia seguinte sobre "a pintura do Centro Psiquiátrico‖, a ser realizada 
no Auditório do Ministério da Educação e Saúde com o Dr. Julio Paternostro, médico 
psiquiatra, falando sobre "rumos da psiquiatria moderna‖, tomando como base 
"trabalhos expostos pelo Centro Psiquiátrico‖. É interessante notar como Pedrosa 
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consegue passar uma informação completamente diferente da nota ―Exposição de 
Pintura do Centro Psiquiátrico Nacional‖120, mesmo falando da mesma série de 
palestras com o mesmo psiquiatra.  
Tratando sobre esta palestra, a nota do jornal A Noite ―Exposição de pintura 
do Centro Psiquiátrico Nacional‖ de 21 de fevereiro de 1947,dispôs novamente que a 
exposição fora patrocinada pelo Ministério da Educação. Também foi afirmado que a 
palestra de Julio Paternostro seria realizada naquele dia devido ao interesse que a 
exposição ―de Pintura e Trabalhos Manuais‖ despertou entre artistas, médicos e 
educadores. 
O fato curioso associado a tal publicação é que a nota ―Pintura Executada por 
Loucos‖, do jornal Correio da Manhã, contém exatamente o mesmo texto. Outra 
nota, ―Pintura e psiquiatria‖, publicada no dia seguinte no periódico Folha da Tarde 
de Porto Alegre, já explicita que no dia anterior ―foi inaugurada‖ uma exposição de 
―trabalhos manuais‖, tendo acontecido um ―ato inaugural‖ no Ministério, contando 
com a presença de autoridades e artistas. Parece ser uma interpretação equivocada 
da mesma nota publicada nos outros periódicos citados anteriormente.  
Essas repetições tornam-se ainda mais curiosas pelo fato de as três 
publicações não serem ligadas ao mesmo corpo editorial, tendo sido o jornal A Noite 
fundado pela família Marinho e o Correio da Manhã uma publicação conhecida por 
sua oposição ao Estado, fundada por Edmundo e Paulo Bittencourt. Nesse dia, tal 
nota fora inclusive publicada duas vezes no Correio da Manhã, tendo seu texto sido 
pouco alterado na publicação ―Exposição de pintura do Centro Psiquiátrico 
Nacional‖. Essa repetição sugere que a nota fora possivelmente escrita por algum 
membro do Ministério, ou mesmo solicitada pela direção do hospital. 
Vale aqui frisar que a esposa de Raul Bittencourt – herdeiro do jornal Correio 
da Manhã – Niomar Moniz Sodré foi a segunda diretora do Museu de Arte do Rio de 
Janeiro-RJ, grande palco das exposições do concretismo carioca dos artistas 
próximos à Pedrosa121. Niomar Sodré iniciou sua direção do museu em 1952, tendo 
sido responsável pela transferência do museu para o espaço do edifício Capanema 
logo no início de sua gestão. O edifício coincidentemente ainda abrigava na época o 
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Ministério da Educação e Saúde. Sodré também fora responsável por angariar 
verbas para a construção monumental de Affonso Reydi no aterro do Flamengo, que 
até hoje funciona como sede do museu.  
Como sabemos, pouco antes da volta de Vargas ao poder e da reestruturação 
política de sua nova gestão, anteriormente o ministério se chamava Ministério da 
Educação e Saúde, respondendo pelas pastas ligadas a estas duas áreas. Só em 
1953 o Ministério deixou de ser responsável pela pastada Saúde e passou a se 
preocupar exclusivamente com a pasta da Educação.  
É importante dizer que, mesmo antes do retorno de Vargas, durante o 
governo Dutra (e até mesmo durante a primeira gestão varguista, como já fora 
citado), o ministério era a instituição estatal responsável pelas iniciativas públicas no 
campo cultural. Um exemplo neste sentido é a publicação do Ministério da Educação 
e Saúde intitulada ―Cultura‖, que fora publicada trimestralmente a partir de 1946 e 
contava com textos de diversos agentes do campo cultural e também do campo 
intelectual do país. Mário Pedrosa –- que trabalhava na época com o Correio da 
Manhã, respondendo pela sessão de artes plásticas – contribuiu diversas vezes com 
esta publicação e possuía muitos exemplares desta em sua biblioteca particular (que 
hoje pode ser consultada na Biblioteca Nacional). Neste sentido, não aparecem ser 
coincidências as aproximações entre estes agentes com o ministério.   
Em "A Pintura e o Inconsciente"122, Antônio Bento alega que o trabalho dos 
artistas ―doentes mentais‖ resulta de um processo inconsciente, enquanto o artista 
moderno "chega aos mesmos resultados através de processos racionais". Adiante, 
no meio de sua exposição sobre as relações entre estas produções e diferentes 
manifestações artísticas de vanguarda e sua busca pelo inconsciente,Bento faz um 
marcante posicionamento, de que o "primitivismo modernista‖ tem a seu favor uma 
filosofia, ―o mundo do nosso tempo é o mais trágico que a história conheceu". 
Já na coluna de Leal Guimarães intitulada "Fatos e Nomes"123, o jornalista fala 
sobre a já citada conferência de Júlio Paternostro, o chamando de "um dos mais 
brilhantes especialistas da nova geração".É importante colocar que o psiquiatra Julio 
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Paternostro também era membro do Partido Comunista Brasileiro, comungando dos 
mesmos ideais políticos que Nise da Silveira. Em seu texto, Leal Guimarães explica 
como foi a fala do médico, que fez relações entre problemas psiquiátricos e suas 
reverberações em produções artísticas. O autor cita até mesmo que o médico 
considerou que Dostoievski 
(...) era um epilético, deixou profundos traços dessa 
enfermidade nas suas obras de ficção, a ponto de certo critico 
eminente confessar que a leitura de algumas de suas páginas lhe 
deixava manchas roxas na epiderme, em várias partes do corpo. 
 
 Fica a dúvida de como a epilepsia de Dostoievsky pode ter afetado a 
epiderme do crítico, mas foi neste sentido que caminhou a fala de Leal Guimarães.  
Em 23 de fevereiro, Pedrosa voltou a tratar da exposição. Em ―Autin‖124 
comentou a produção de uma pessoa que já desenhava anteriormente. Questionou 
então: "Era um artista. Era? Não, é‖. Mais uma vez, Pedrosa adotou um pseudônimo 
para falar do doente, o pseudônimo escolhido foi Autin. Em uma pesquisa já 
referenciada aqui125, que tratou das relações entre Almir Mavignier e os doentes do 
Engenho de Dentro, foi dito que este pseudônimo se referia a Abelardo Correia de 
Medeiros.  
O crítico considerava que o artista não perdeu a qualidade técnica de sua 
produção, ou sua capacidade de expressão, com a doença. Pelo contrário, acredita 
que a habilidade expressiva de Autin talvez tenha se tornado mais densa, "depois de 
mergulhado no ensimesmamento psíquico‖. No entanto, dispôs que não se 
conheciam os desenhos de Autin quando ―normal‖, portanto não se podia afirmar se 
teriam ocorrido ou não modificações técnicas, ou qualitativas, em sua pintura. 
Pedrosa acreditava que o artista em Autin não ―naufragou" com o "naufrágio de sua 
razão consciente‖. Possivelmente este artista ainda lutava "dentro dele, contra a 
moléstia, na disputa da lucidez, da vontade criadora que habita a sua alma‖. 
Ao final de seu texto, o crítico ainda pontuou que o eixo da criação artística é 
mais misterioso do que "pensam esses senhores cheios de crachás e medalhas das 
pomposas Academias‖, marcando aqui o seu posicionamento avesso à formação 
artística acadêmica anteriormente comentado.Fazendo uma oposição clara a esta 
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afirmação em que Pedrosa se mostra avesso à formação artística acadêmica, 
Campofiorito publicou um texto no dia5 de março de 1947.  
 
 
 
Imagem XII– Abelardo Correia de Medeiros (Autin), Laurinda (enfermeira126), 
1946 
                                                 
126Identificação possivelmente atribuída por Almir Mavignier. Cf.  ESPADA, Heloisa; NAVES, 
Rodrigo.Op. cit., 2012. 
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Fonte: Acervo do Museu de Imagens do Inconsciente.  
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O texto ―Pintura e Loucura‖, de Ruben Navarra, mostra um interessante ponto 
de vista de um crítico de arte que assumidamente não entendia sobre o universo 
que abrangia tais produções. Em seu texto,Navarra começa situando sua 
preocupação sobre os usos que estavam fazendo do salão de exposições do 
Ministério da Educação e Saúde, que ―adotou a praxe de receber todo mundo na 
sua vasta galeria da sobreloja‖. No entanto, em meio a outras exposições, que para 
Navarra tinham um caráter duvidoso, havia uma "notável exposição no fundo da 
galeria, a dos doentes do Centro Psiquiátrico Nacional‖: 
Tal alegação de Navarra evidencia que o espaço expositivo da galeria do 
edifício Capanema tinha vários usos e abrigava todo tipo de exposições no período. 
Este indício é importante, devido ao fato de então não existirem muitos espaços 
expositivos na cidade do Rio de Janeiro, além dos que eram vinculados a agentes 
relacionados à tradição academicista da cidade e à Escola de Belas Artes. A galeria 
do Capanema serviu como uma alternativa para outros agentes dentro do circuito 
artístico da cidade abrigarem suas exposições. Navarra, no entanto, se opunha ao 
caráter dessas exposições, coincidentemente ressaltando a mostra de pinturas dos 
pacientes psiquiátricos que muito possivelmente estava ligada aos interesses do 
Ministério da Educação e Saúde. Dando sequência ao seu texto, 
eleseguiupostulando o seguinte sobre Nise da Silveira: 
A dra. X. – esqueci-me do nome – inaugurou um teste psico-
terápico para meninos e adultos de vários hospitais de alienados. É 
um método que vem dos Estados Unidos. Aplica-se principalmente a 
crianças anormais ou subnormais. O desenho infantil tem nestes 
casos uma importância formidável para condutores de psicologia 
aplicada e da pedagogia dos anormais. Como não pretendo ser 
técnico nesse assunto, não vou insistir.127 
A crítica "Desenhos de Alienados‖128 foi escrita por Quirino Campofiorito no 
"Diário da Noite‖, jornal do conglomerado de Assis Chateaubriand com o qual Mário 
Pedrosa também contribuiu antes de ter ido ao exílio. Nele, Campofiorito pontuava 
que a repercussão científica sobre a mostra do Centro Psiquiátrico Nacional "deixou 
a desejar‖ quando relacionada à curiosidade que os trabalhos podem despertar 
pelos seus atributos artísticos.  
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O crítico acreditava que uma exposição de trabalhos de ―débeis mentais‖ só 
tinha importância dentro do ―campo limitado‖ no qual deveria ser apreciada: o campo 
da pesquisa científica. Em uma clara oposição às ideias de Mário Pedrosa, o autor 
postulou que estas obras ―jamais deveriam ser percebidas em virtude da sua 
sensação estética e cultural‖, ou considerando uma ―formação espiritual e 
profissional‖ que possa ter estimulado as ditas criações espontâneas desses 
indivíduos.  
Informou também que a exposição foi transferida para o Museu Nacional de 
Belas Artes, onde ficou aberta por mais quinze dias. Esta informação não consta em 
outras publicações, mas é importante enquanto uma corroboração de que os 
trabalhos dos internos do Engenho de Dentro interessaram mesmo aos membros do 
tradicional circuito artístico acadêmico da cidade. Como já falado, Campofiorito tinha 
uma intricada relação com a Escola de Belas Artes, podendo ser considerado então 
como um importante interlocutor da escola, o que evidencia a confiabilidade dessa 
informação sobre a exibição dos trabalhos.   
Em "Extravasamento e Penetração‖129, publicado em 7 de março de 1947, 
Campofiorito continuou o que havia abordado no texto anterior e demarcou a sua 
aproximação com o conceito marxista de alienação já comentado aqui – como 
também dito anteriormente, Campofiorito era membro do Partido Comunista e 
inclinado às teorias marxistas. Indo neste sentido, Campofiorito disse que se 
distanciando da "sinceridade emotiva de seu ser psíquico‖, o artista se torna apenas 
um "autômato", e que o trabalho executado por uma criançaou pelo adulto "débil 
mental‖ mostra extravasamento que dificilmente é visto na obra do adulto ―normal‖.  
Para o crítico, somente o adulto normal, por ter o que o crítico chama de 
"autodisciplina mental‖, poderia serdesviado de sua sinceridade e passar a 
representar ―artificialidades‖.  No texto Campofiorito ainda estabelece que a arte é a 
natureza expressa por meio do filtro de um temperamento, eque somente o adulto 
―normal‖ poderia ser visto enquanto artista, pois "possui um temperamento capaz de 
extravasar seus sentimentos íntimos, de forma a ir de encontro às propriedades de 
penetração‖ no que se propõe a produzir. Para Campofiorito, por não 
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possuirconsciência, o "débil mental‖ sofreria apenas a influência do extravasamento 
de seus próprios sentimentos.  
Em ―Arte de débeis mentais‖, publicada pelo Diário da Noite, Edgar Walter 
reiterou a alegação de Campofiorito de que a exposição estava sendo mostrada no 
Museu Nacional de Belas Artes. Sobre o trabalho terapêutico realizado no Centro 
Psiquiátrico Nacional, o autor propõe que ―esse conjunto de trabalhos devidos aos 
enfermos cuidados por essa instituição, faz revelações surpreendentes, dizem os 
especialistas psicopatas‖130. Relatou ter tomado contato com o que os ditos 
especialistas pensavam sobre a produção, mas que não sabia muito bem qual era a 
especialidade desses especialistas. Já com relação ao caráter artístico dessas 
produções, Walter critica o ponto de vista de algumas ―pessoas pouco escrupulosas 
de uma ignorância em sutilezas de arte‖ que, de acordo com o autor, confundiam 
essas produções ―com realizações de grandes artistas, dada a espontaneidade que 
as caracterizam lhes possa emprestar uma enganadora afinidade‖.  
A nota do jornal O Globo, ―Atendendo ao interesse despertado...‖ dispõe que, 
devido ao dito interesse,a Associação de Artistas Brasileiros pediu autorização à 
diretoria do Centro Psiquiátrico Nacional para expor uma seleção dos trabalhos na 
Associação Brasileira de Imprensa e que esta exposição seria aberta no dia 24 de 
março de 1947. A Associação dos Artistas Brasileiros foi uma das primeiras 
organizações surgidas no país no início do século XX, exemplificando uma intenção 
corrente de institucionalizar o meio artístico no país. Ela foi criadaem 1929 e, de 
acordo com Walter Zanini131,a intenção principal por trás da criação da entidade era 
reunir artistas de todos os ramos para criar um espirito de colaboração no meio. Algo 
fundamental a se mencionar é que, apesar de seu caráter informativo, a nota 
explicita a existência de uma proximidade entre: o meio artístico carioca, 
representado pela Associação de Artistas Brasileiros; o Ministério da Educação e 
Saúde, representado pelo Centro Psiquiátrico Nacional; e a Associação Brasileira de 
Imprensa, para quem trabalhavam os críticos e ensaístas que escreveram sobre 
essas produções, e que era chefiada por empresários que fomentaram a crescente  
institucionalização do campo artístico no país que estava ocorrendo no período. 
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Já o texto Jardim Enfermo, publicado em ―O Jornal‖ pela poeta Haydée 
Nicoluss,traz relato açucarado sobre a atuação de Nise da Silveira e os internos que 
desenvolviam seus trabalhos no Setor de Terapêutica Ocupacional do Centro 
Psiquiátrico Nacional. É interessante falar que a poeta estabelece já de início que 
sua intenção não era fazer um relato pela perspectiva médica, pois não tinha 
conhecimento sobre isso e sim pela poética, perspectiva que ela dominava. Sobre a 
atuação de Nise da Silveira no Centro Psiquiátrico, Nicoluss falou que não sabia se 
deveria ―chamar enfermas as flores desse jardim de tênues sorrisos que começam a 
brotar sob o carinho de Nise da Silveira pois quando a mão de um enfermo sente 
coragem de trabalhar isto já significa, sem dúvida, o primeiro passo inicial da cura‖. 
Para além de acreditar que este trabalho terapêutico estava relacionado a um 
processo de cura dos pacientes, como pode ser visto acima, Nicoluss continua a 
expressar um fetiche purista diante dessas representações quando cita um provérbio 
hindu que fala que: ―‗A mão do artista no trabalho é sempre pura‘também poderemos 
encontrar grandes analogias de sanidade mental, ainda que Iampejos, em muitos 
dessesdesenhos de doentes mentais hoje apresentados por essa grande 
colaboradora do Centro Psiquiátrico Nacional que é a Doutora Nise da Silveira‖. 
No primeiro dia de abril de 1947, Pedrosa trouxe um texto que falava do 
encerramento da exposição do Centro Psiquiatrico Nacional132. Neste, o 
críticoreconheceu que a exposição ―constituiu uma notável experiência para os 
interessados nos problemas da psiquiatria e daarte no Brasil‖, considerando que os 
―documentos‖ apresentados tinham valor tanto do ponto de vista científico quanto 
estético, apesar de no mesmo texto se referir às obras enquanto ―arte de 
psicopatas‖. Pedrosa ainda situou que a ―Associaçãodos Artistas Brasileiros (...) fez 
uma seleção dos documentos mais interessantes do ponto de vista artístico‖ e que a 
mesma associação e o Centro Psiquiátrico Nacional convidaram ―o responsável por 
esta seção‖ para realizar a conferência de encerramento.  Esta publicação demarca 
a aproximação de Pedrosa da Associação de Artistas Brasileiros e a referida 
conferência fora transformada no importante texto ―Arte, Necessidade Vital‖, sobre o 
qual se tratará logo adiante. 
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Antes de Pedrosa ter publicado o texto da referida conferência, em ―Arte e 
Realidade‖, o poeta, tradutor e cronista Paulo Mendes Campos tratou sobre a fala de 
Pedrosa. Mendes Campos começa trazendo que as ―palavras do conferencista‖ 
foram patrocinadas pelo Centro Psiquiátrico Nacional, se referindo a Pedrosa, e 
segue seu texto desvelando a dificuldade de ser fazerem asserções a respeito da 
arte. Se apoiarmo-nos em uma argumentação puramente filosófica, cairemos em 
problemas externos a ela, no que concerne propriamente à teoria do conhecimento. 
Por outro lado, argumentar usando-se do interior da arte, ou seja, dos próprios 
artistas, não soluciona a questão, uma vez que as palavras de artistas a respeito de 
suas produções devem ser consideradas apenas como uma faceta desta 
investigação, e não a resposta final e inquestionável. Há também, como pontua 
Mendes Campos, artistas que são críticos e teorizam seu próprio trabalho, trazendo 
a ele maior lucidez. 
Retomando a ideia de uma outra realidade mais verdadeira do que a 
realidade sensível – trazida por Pedrosa em sua fala, quando se refere à dimensão 
inconsciente –, Campos Mendes irá percorrer a origem filosófica deste pensamento, 
reafirmada de forma mais bem-acabada no idealismo e romantismo alemão, que 
ressaltará no mundo invisível ou ficcional o que se constitui como verdadeiro. Ora, a 
arte moderna retoma justamente – segundo Mendes Campos – essa corrente 
romântica de pensamento alemão, tratando-se de transpor (segundo ele palavra 
essencial para este atual movimento artístico) e trazer à tona esse mundo obscuro 
interior. 
 Demonstrando vasto conhecimento, Mendes Campos sugere, portanto, que 
usar considerações históricas no âmbito da teoria filosófica não parece ser suficiente 
para se atestar a respeito da arte, denotando com essa colocação possuir uma visão 
críticaà argumentação de Mario Pedrosa e satirizando inclusive um dos exemplos 
mais utilizados por ele em seus textos, quando aproxima a produção dos pacientes 
psiquiátricos da produção de Van Gogh: 
Qualquer que fosse o meu ponto de vista sobre o mecanismo 
do nascimento da obra de arte, eu cataria facilmente por toda a 
história da arte afirmações e ―casos‖lisonjeariam o meu modo de 
pensar. Nada tão errôneo por exemplo, do que lembrar Van Gogh 
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para ilustrar o ponto de vista inicial de que a arte é vizinha da 
loucura133. 
 
Após estas publicações, Pedrosa trouxe à tona o texto de "Arte, necessidade 
vital I‖134, transcrevendo sua fala na conferência supracitada.O texto fora publicado 
em duas partes, uma no dia 13 de abril e a outra em 20 de abril.  
Em sua fala, o crítico discorreu sobre o problema da conceituação da arte, 
que sofria com a influência de uma tradição de séculos. Para ele, o mundo naquele 
momento não sabia o que era arte, não conseguindo distinguir o que havia de 
fundamental no fenômeno artístico. Acreditava que o público em geral percebia as 
artes plásticas enquanto ―imitação da natureza; a representação da realidade 
através de certos cânones codificados desde a Renascença‖.  
Pedrosa acreditava que a incompreensão da chamada arte moderna partia 
desta percepção, e a incompreensão era ainda maior no que concernia à 
experiência da exposição do Centro Psiquiátrico Nacional. Segundo o crítico, até o 
círculo estreito dos apreciadores e conhecedores das artes plásticas ficava perplexo 
diante dessas produções. Mário Pedrosa considerava que a perplexidade provinha 
de um preconceito intelectualista, onde só interessava o resultado. Para os que 
assim pensavam, a obra de arte servia para ser admirada ou adorada, lógica que o 
crítico chamou de ‖novo fetichismo‖. Frisou que a "arte para eles ainda não perdeu a 
maiúscula. Ainda é uma atividade à parte, excepcional, e o artista um ser misterioso 
envolto num halo místico ou mágico‖. Seguindo um pensamento que derivava de 
uma concepção cristalizada a partir da Renascença, aqueles que Pedrosa criticou 
glorificavam socialmente a arte, pensando ela enquanto um ofício de "grandes 
homens‖. Para Mário Pedrosa, tal lógica fez com que os artistas acabassem se 
organizando em uma "confraria fechada a serviço da aristocracia‖, organizada com 
base em interesses e regulamentos que tinham como função segregar "seus 
membros do resto dos mortais‖.  
Pedrosa pontuou que a "arte não é mais um produto de altas culturas 
intelectuais e científicas. Povos primitivos também a fazem‖. De acordo com o 
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crítico, antropólogos e arqueólogos no momento já haviam influenciado historiadores 
da arte e artistas a dar valor à estatuária africana, pré-colombiana e da Indonésia. 
Pedrosa dizia considerar estas produções enquanto geradoras de um efeito 
revolucionário na "sensibilidade dos melhores artistas contemporâneos‖. Sobre a 
psicologia, Mário Pedrosa antepôs que ela trouxe a descoberta de "um novo e 
ilimitado continente, mais misterioso ainda e mais rico que o americano, o 
Inconsciente‖. O inconsciente, segundo o crítico, falhou na ambição de ampliar os 
horizontes ―da rotina clássica ou associacionista‖, mas descobriu que "além do 
significado aparente formal, expresso das ações e palavras do homem, podia haver 
outra significação recôndita mais verdadeira‖. Pedrosa via uma ingenuidade comum 
aos trabalhos artísticos dos criadores anônimos de todas as civilizações, o que ele 
considerava "uma evidente manifestação de ordem poética, que é universal‖.  
Pedrosa seguiu dizendo que, apesar destes avanços científicos, os artistas 
ditos ―‗modernos', ao se apresentarem ao público foram recebidos com uma 
hostilidade feroz‖. Foram relacionados aos "selvagens, aos criminosos, aos loucos‖. 
Essa produção resultou, no entanto, em um novo conceito de arte. Conceito que, 
para Pedrosa, se pautava na "redescoberta da pureza do sentimento artístico, 
pureza que animava os anônimos artistas primitivos‖.  
O crítico fez referência então ao artista moderno e crítico francês André Lhote, 
para quem "o moderno, que chegou a sentir o truque da perspectiva italiana e já não 
tem mais a candura mística do primitivo nem se mostra passivo diante do jogo de luz 
da natureza como impressionista, refaz a perspectiva‖. Uma perspectiva nova, que 
Lhote chamou de afetiva, pois considerava que esta não podia mais "ser reduzida a 
nenhuma fórmula exterior, pois a transformação que o artista criador impõe à 
relação natural dos objetos só obedece, e só tem que obedecer, ao ritmo poético, ao 
ritmo plástico‖.  
Citando uma sessão da Academia Real francesa em 1632, Pedrosa trouxe o 
contraponto desta visão moderna da arte. Nesta, o seguinte argumento fora exposto:   
Não sei, senhores, se se pode crer que o pintor deva visar 
outro objeto do que a imitação da bela e perfeita natureza. Deve ele 
visar algo de quimérico e invisível? É, no entanto, evidente que a 
mais bela qualidade do pintor é ser o imitador da perfeita natureza, 
sendo impossível ir o homem mais além.  
 
Pedrosa considerava impossível compreender a atividade artística, "sem 
romper brutalmente com os preconceitos e as convenções do academicismo‖. Já 
 
 
89 
 
neste momento é possível perceber o crítico focando no embate contra o cânone 
acadêmico, contraposição que talvez seja um dos eixos centrais de seu 
pensamento, permeando boa parte da sua produção.  
Ele acreditava que a atividade artística se estende a todos os seres humanos, 
não sendo ocupação exclusiva de "uma confraria especializada que exige diploma 
para que nela se tenha acesso‖. Para o crítico, a aptidão para as artes pode 
manifestar em qualquer homem, "seja ele papua ou cafuzo, brasileiro ou russo, 
negro ou amarelo, letrado ou iletrado, equilibrado ou desequilibrado‖.  
A segunda parte da conferência, publicada em 20 de fevereiro135, começava 
trazendo que não somente os artistas e poetas como Baudelaire ou Van Gogh se 
aproximam sensivelmente do processo inconsciente da criação.  
Pedrosa afirmou que o próprio Van Gogh dizia que era quando estava num 
estado de delírio que o quadro lhe vinha "como num sonho‖. Citando o adepto da 
psicologia do comportamento, Henri Vallon, Pedrosa julga que este chegou às 
mesmas conclusões. Para ele, "enquanto a consciência é senhora do terreno, são 
vãos os esforços de sábios e literatos para realizar a obra que os consome‖. Para 
eles, era preciso que a consciência cedesse terreno ao subconsciente.  
O problema da criação consistia – na visão do crítico – em libertar os 
criadores das associações mentais já "acorrentadas automaticamente dentro de 
certas fórmulas". Mas não acreditava que este fosse, necessariamente, o caminho 
para explicar a razão pela qual a criança ―é mais liberta dessas associações 
tirânicas que o adulto, e o homem mentalmente anormal mais do que o mediano – o 
que fica dentro da média estatística‖. Marcando aqui que Pedrosainstituía– como 
muitos ensaístas que escreveram sobre a exposição na época – relação com uma 
visão cientificista quantificadora, estabelecendo uma diferenciação entre o que em 
seu texto chamou de ―anormal‖ e o homem que ficaria dentro de uma "média 
estatística‖. 
Ainda pautando as ideias de Henri Vallon, Pedrosa situou que sempre 
desenvolvemos tendência a exteriorizar toda representação que "evoca nossa 
consciência‖ e que, quando a consciência se enfraquece, ela tende a deixar escapar 
ainda mais as representações que povoam a mente. O crítico reafirmou que, para as 
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crianças e, sobretudo, para as "personalidades mentalmente perturbadas", esta 
necessidade de exteriorização pode se tornar insuportável. Mesmo quando 
exercitada em "função terapêutica‖, a atividade artística podia levar à sublimação 
das obsessões do doente, contribuindo para que ele pudesse "dominá-las vencê-las, 
como se vence um inimigo‖, por meio de sua expressão plástica. Pedrosa acreditava 
que os esquizofrênicos que produziram os trabalhos da mostra eram seres adultos 
envolvidos num isolamento intransponível, que já não tinham mais o poder de 
objetivar e coordenar as representações que tocavamsuas consciências, pois já não 
distinguiam suas sensações e as imagens e reflexos da realidade. 
Por questões éticas chamou um dos doentes de ―D.‖, ao descrever as 
relações perceptíveis a partir de seu trabalho artístico, explicou que este: 
(…) está como disperso no ar, nas coisas; é um objeto dotado 
de antenas, um ente estranho, vivo, mas que não pertence mais a 
este mundo; uma harpa, um triângulo sonoro; essas linhas coloridas 
que ele tece constroem uma espécie de nervura entre vegetal e 
animal, têm a consistência de fibras úmidas como as de um tronco 
vivo de bananeira; é tudo uma trama que forma como uma armação 
inédita para fins ainda indistintos; seria uma estrutura inacabada de 
um dirigível irreal cuja cobertura já tivesse, no entanto, sido 
arrebatada pelos ventos do espaço. Informe ou descoordenado como 
se apresenta, tem tudo isso, contudo, uma qualidade musical 
esquisita, que é como um contraponto abstrato em que as linhas 
melódicas da personalidade dissociada se cruzam ainda, mas já não 
se coordenam, não se arrumam num conjunto acabado com princípio 
e fim. Em algumas delas aponta a ideia de uma máquina astral, de 
um corpo celestial, um bólido passando. Nada disso impede que 
dentro da trama caótica se revelem ao olhar atento, detalhes 
admiráveis, perfis dulcíssimos, que aparecem como alucinações 
precisas de vagas sugestões de sonho e signos simbólicos a saturar 
a curiosidade mais implacável do analista. 
 
Nesta sua fala, Pedrosa chegou a postular que o que faltava "nessas amostras 
embrionárias de arte (…) matéria bruta e emotiva da criação formal" era uma 
vontade realizadora necessária à criação, para impor uma organização plástica e 
disciplinar suas "forças explosivas‖. Porém, em seguida questionou, o "que é a arte, 
afinal, do ponto de vista emotivo, senão a linguagem das forças inconscientes que 
atuam dentro de nós?‖. E seguiu interrogando se "as artes plásticas não seriam, por 
sua vez, reduções de sentimentos e aspirações que, mesmo que pudessem ser 
tornados conscientes não poderiam ser traduzidos pela palavra‖.  
Para Pedrosa, estes "modernos educadores‖ – se referindo a trabalhos 
semelhantes aos de terapeutas do Centro Psiquiátrico Nacional – queriam fazer uso 
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da arte como "meio de se chegar à harmonia dos complexos do subconsciente e a 
uma melhor organização das emoções humanas‖;se utilizando da "gramática de 
uma linguagem capaz de exprimir coisas tão importantes e sutis‖, ensinariam esta 
gramática a quem quisesse aprendê-la, fazendo com que a arte deixasse―de 
continuar a ser o código secreto de uma elite‖.  Neste lugar de ―modernos 
educadores‖ Pedrosa relacionava também "todo um ramo dos mais significativos da 
arte moderna, o da família dos artistas subjetivos, cuja corrente principal é 
representada pelo surrealismo‖. Cabe aqui ressaltar que a base de Pedrosa no 
momento para tratar de questões do inconsciente parecia ser realmente a 
vanguarda surrealista. Dando sequência à sua fala, o crítico disse considerar que 
estes artistas tinham como princípio norteador "a condenação do modelo externo 
que passa a ser substituído pela procura incessante de um modelo interior‖.  
A pintura possibilitaria novas formas de contato com outros seres, exprimindo 
relações que a palavra falada não poderia expressar. O fenômeno artístico, para 
Pedrosa, deveria ser entendido "num sentido mais amplo que até ontem‖, de modo 
que alcançasse, nos seus extremos, um emparelhamento com a atividade lúcida 
desinteressada. É neste sentido que  
(...) até as garatujas dessas crianças e menores mentais são 
da mesma natureza fundamental das criações dos grandes artistas 
universais, obedecendo a idêntico processo psíquico de elaboração 
subjetiva tanto nos adultos artistas conscientes quanto nos doentes e 
crianças.   
 
Pedrosa ponderou que cada indivíduo possuía um sistema psíquico à parte e 
que "a normalidade e anormalidade psíquicas são termos convencionais da ciência 
quantitativa‖. Acreditava que, no domínio da arte, estas convenções deixavam de ter 
"prevalência decisiva‖. Pensava que os limites entre as ditas "normalidade e 
anormalidade" no campo da arte são de mais difícil precisão do que em qualquer 
outro domínio da atividade mental, citando novamente que Van Gogh "era insano‖, e 
que, para ele, algumas de suas melhores realizações foram feitas enquanto o artista 
estava internado. 
Pedrosa argumentava que a atividade plástica "repete, inconscientemente, a 
incessante recriação do milagre da vida no organismo; e é isto que dá esse poder 
exultante ao trabalho da criação pura‖. Ele postulou que a criação artística seria uma 
verdadeira necessidade vital – consideração que deu título ao seu texto –,pois não 
 
 
92 
 
seria mais do que ―a transposição no plano humano das leis da criação cósmica". A 
arte, então, não repete ou copia a natureza, mas obedece às mesmas leis que essa.  
Para Pedrosa a ―descoberta do inconsciente dá-nos, em parte ao menos, as origens 
da criação artística‖.  
O que Nise da Silveira chamava de imagens do inconsciente seriam então,para 
Pedrosa,a matéria mais genuína da obra de arte, manifestando-se com ou sem o 
controle da consciência. A arte estaria puramente dentro do domínio das sensações. 
Ela não precisa ―para realizar-se, da representação visual externa‖, sendo até mais 
profundas as representações quando ―menos sujeitas às convenções realistas e aos 
preconceitos intelectuais‖. Finalizou afirmando que as técnicas artísticas deveriam 
ser aprendidas como se ‖aprende a ler e a escrever‖, podendo os efeitos da arte 
serem sentidos ―até sobre os doentes mentais, curando-os, ou alentando-os, ou 
atraindo-os a vir de novo cá fora, no nosso mundo bruto e feio‖.  
Segundo ele, ―não podem haver barreiras no mundo encantado das formas‖ e 
"a iniciação está ao alcance de todos‖ e os meios que os ―menos adaptados que são 
todas as crianças e adultos supersensíveis‖ possuem para ―se entender conosco em 
profundidade‖ são as suas ―pobres expressões emotivas (…) de evidente natureza 
artística‖. 
Em ―Arte e Loucura‖, publicado em maio de 1947 na revista A Ilustração 
Brasileira, o poeta Raul Pedroza discorre sobre a exposição fazendo análise de 
algumas das obras que estiveram presentes na exposição do Centro Psiquiátrico 
Nacional em suas duas apresentações, no Ministério da Educação e Saúde e na 
Associação de Artistas Brasileiros, exposições que para ele constituíram 
―indubitavelmente fator de enorme interesse cultural‖. Neste ensaio o autor relata 
que por ocasião dessas exposições ocorreram duas tardes de debates e que nelas 
(...)tomaram parte diretamente ou enviando suas contribuições 
as Srs. Maria Barreto, Nise da Silveira, animadora dedicadíssima da 
Exposição, Maruja del Rio e os Srs. Carlos da Silva Araújo, Peregrino 
Junior, Celso Kelly, Helio Aguinaga, Michel Kamenka, Mario Pedrosa, 
Quirino Campofiorito, Alvim Corrêa, Paulo Elejalde, direto do Centro, 
Nobre de Mello, Carlos Gibson136. 
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Esta citação denota o interesse já expressado nas críticas de Campofiorito e 
de Pedrosa, e também a participação de outros agentes tanto do meio psiquiátrico, 
quanto do campo artístico. Além dessas tardes de debate, Pedroza também citou as 
conferências de Paternostro e Mario Pedrosa. É válido ressaltar que nas publicações 
estudadas foram encontrados chamamentos para o público em geral somente para 
as conferências, ao passo que estes debates só foram mencionados no texto em 
foco, o que denuncia que eles provavelmente foram abertos apenas para 
convidados.  
Raul Pedroza foi membro do quadro diretivo do P.E.N. Clube no Rio de 
Janeiro desde sua fundação, associação até hoje que tem por objetivo congregar 
escritores do país e reúne em seus quadros membros da alta sociedade carioca. 
Nesta publicação, abaixo do nome de Raul Pedroza está escrito ―Do P.N.C. Club‖, 
inscrição que possivelmente contém um erro tipográfico e está relacionada ao P.E.N. 
Clube. Ao que tudo indica, tais conferências citadas por Pedroza podem ter 
acontecido no tal clube. Outra consideração interessante trazida pelo poeta é que 
tais ―debates e conferências constituirão assunto para uma publicação especial da 
Associação dos Artistas Brasileiros‖. Isto mostra uma aproximação do clube de 
escritores com a associação de artistas. Para além disso, não existem evidências de 
que tal publicação tenha realmente chegado a ser exibida, no entanto, tal intenção 
da já citada associação merece ser pontuada.  
No mais, Pedroza continua a tecer considerações acerca de obras que 
reproduziu em sua reportagem e chega à conclusão de que os autores desta ―são 
simplesmente pobres doentes. Mas que riqueza de sensibilidade, a terrível moléstia 
revelou ao nosso egoísmo de homens considerados sãos‖. 
Em 28 de junho de 1947, O Globo lançou uma nota tratando sobre um chá de 
caridade que aconteceria no Copacabana Palace em benefício dos ―enfermos 
mentais‖. Além de atribuir a organização das exposições com os trabalhos dos 
internos do Centro Psiquiátrico Nacional à Dra. Nise da Silveira, a nota dizia que o 
chá iria ser realizado no dia 15 de setembro, e o evento teria ―aspectos 
verdadeiramente inéditos de alta expressão social e mundana‖. Seguindo neste 
interim, disse que haveria o  
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(...) sorteio de valiosos brindes, entre os quais estão joias de 
grande beleza, uma capa de peles e inúmeros objetos de valor 
artístico. O poeta e cientista Murillo Fontes vai colaborar diretamente 
na parte literária do chá. E para que todos possam ver o que será a 
festa em benefício dos enfermos mentais, o chá será filmado e o 
documentário exibido nos cinemas desta capital137. 
 
Infelizmente não consegui localizar tal documentário. Sobre a organização do 
evento, a nota conta que estavam à frente do empreendimento ―as senhoras Ministro 
Barros Barreto, ministro Sampaio Costa, ministro Armando Trompowski (...)‖ entre 
inúmeras outras ―senhoras‖ de algumas figuras políticas importantes que foram 
citadas. Isto demonstra uma proximidade entre Nise da Silveira – que, de acordo 
com o texto, se reuniu com as idealizadoras do chá para pensar como se daria sua 
organização – das esposas de figuras políticas ligadas ao Governo Dutra.  O autor 
desconhecido finalizou a nota julgando que ―pelos preparativos, o chá de caridade 
em benefício dos enfermos mentais, será uma das mais belas festas da temporada 
de 1950‖. 
 Posteriormente, em junho do mesmo ano, Mário Pedrosa ainda publicou o 
artigo "Flores do Abismo‖138, em exclusividade para a revista ―Joaquim", periódico de 
cunho artístico literário da cidade de Curitiba. Neste ensaio, Mário Pedrosa começou 
falando do avanço do pensamento moderno com relação à arte. Se referindo 
novamente aos que resolveram se aproximar das manifestações artísticas "das 
crianças e dos povos primitivos‖, o crítico postulou que, a partir destes avanços, 
houve "aprofundamento do sentido da criação artística‖ – sentido que anteriormente 
se acreditava estar atrelado aos ensinamentos das academias. Para ele, era por 
meio destas experiências novas e pelo estudo "das artes dos povos primitivos, da 
infância, alienados e artistas modernos‖ que se podia realmente chegar a uma maior 
compreensão do "fenômeno criador‖. O crítico ressaltava que a arte foi libertada "de 
arreios externos desnecessários", a emoção não seria "mais deformada ou 
engarrafada em formas estereotipadas‖, mas, apesar das produções modernas 
ainda terem "genuíno valor afetivo e estético, já foram assimiladas e digeridas, já se 
academizaram‖.  
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Para Pedrosa, a força penetrante da arte acessava até ―o abismo das almas 
de consciência perturbada‖. Citou o teórico do surrealismo André Breton, para quem 
a obra plástica ―para responder à necessidade de revisão absoluta dos valores reais 
a respeito da qual hoje todos os espíritos concordam, ou se referirá a um modelo 
puramente interior, ou não existirá‖. Demonstra então que a sua aproximação com o 
conceito freudiano de inconsciente advinha realmente do cerne da vanguarda 
surrealista.  
Pedrosa pontuou que muitos artistas modernos trabalhavam focando neste 
mesmo ―visualismo interior‖, que dava às suas obras um "poder de sugestão 
simbólica‖, referenciando novamente artistas modernos como Paul Klee, Rousseau 
e Chagall. No artigo, ele descreveu as produções de vários dos internos do Centro 
Psiquiátrico Nacional. Sempre suprimindo a identidade destes por questões éticas, 
Pedrosa insistia em utilizar as concepções cientificistas quantitativas já mencionadas 
anteriormente. Se referindo à "idade mental‖ dos doentes, muitas vezes também 
utilizando termos hoje abandonados pela ciência como ―alienação‖, "insanidade" ou 
―oligofrenia‖, palavra que significa pouca inteligência e costumava ser empregada 
para caracterizar toda a gama de casos de déficit intelectual, na época relacionados 
aos conceitos da chamada tríade oligofrênica, composta pela ―debilidade", 
―imbecilidade" e ―idiotia‖. Sua percepção do chamado primitivismo voltou a aparecer 
quando o crítico se referiu às produções não ocidentais, como pode ser percebido 
no seguinte parágrafo, em meio a elogios das produções dos doentes:  
Ninguém procure nessas representações o equilíbrio de 
composição das obras acabadas. De todos os elementos 
propriamente plásticos que faltam à criação dos insanos ou dos 
menores, o senso da proporção, do equilíbrio, da composição enfim 
é o que mais se nota. Como também é característico da pintura 
primitiva ou infantil a ausência do volume espacial. O seu interesse 
reside na força sugestiva, na frescura das imagens desarticuladas 
que se espalham pelo papel ou tela, em certos detalhes pitorescos, 
ingênuos ou poéticos que encantam. 
 
Em meio às suas descrições e digressões, novamente de referiu a ―D.‖, 
diagnosticando-o como esquizofrênico com personalidade já ―inteiramente 
discordante‖, ―um ente estranho‖, mas com uma produção que se diferia de todas as 
outras. Comentou que ele ainda jovem foi aluno do Liceu de Artes e Ofícios, onde se 
revelou um desenhista consciente, atraído por linhas clássicas. Porém, os anos se 
passaram e sua "razão sumiu como um leito de rio que mergulha na terra‖, 
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redescobrindo a arte aos 35 anos no Centro Psiquiátrico Nacional. A descrição 
trazida por Pedrosa vai ao encontro com a história de Rafael Domingues, um dos 
artistas do Engenho de Dentro que mais se destacou no meio de arte 
posteriormente. A descrição de sua produção plástica também se assemelha às 
suas representações:  
De seus gráficos, armações de labirinto em que as linhas 
cruzadas constituem uma trama única, nasce a impressão de 
anotações musicais que fascinam, embora não se entendam. 
Daquele cruzamento de linhas brotam detalhes sugestivos, aqui uma 
paisagem quase miniaturesca, ali perfis de mulher de uma pureza 
embaladora. Ou então, de uma combinação de vários grupos, como 
figuras que surgem por vezes num jogo de sombras na parede, 
aparecem signos ou figurações vagamente sexuais ou eróticas.    
 
Finalizando o artigo, Pedrosa apresentou que a intenção deste foi: 
(...) oferecer uma lição de humildade aos nossos artistas, 
revelando ao mesmo tempo ao nosso orgulho mal colocado de seres 
―normais‖, que a arte, como a poesia emergem até de dentro da 
própria loucura, como a atestar da sua fatalidade, dessa necessidade 
irreprimível de expressão que habita o fundo da alma do animal 
humano, esteja ele fisicamente em botão como a criança, 
culturalmente virgem como o selvagem, irreparavelmente foragido do 
mundo consciente como o insano139. 
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Imagem XIII – Raphael Domingues, Sem título (retrato de Murilo 
Mendes140), 1950. 
 
 
Fonte: ESPADA, Heloisa; NAVES, Rodrigo. Raphael e Emygdio: dois modernos no 
Engenho de Dentro. Rio de Janeiro:Instituto Moreira Salles, 2012. 
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Esta é uma das primeiras vezes que Pedrosa se refere à suposta pureza 
dessas manifestações utilizando a palavra ―virgem‖. Éfundamental pontuar isto, pois 
esta conceituação feita pelo crítico dará origem ao termo ―arte virgem‖, que o mesmo 
utilizará para tratar dessas produções futuramente. Sobre este conceito se falará 
mais no próximo capítulo.   
Após publicação de ―Flores do Abismo‖, passaram-se seis meses sem 
nenhuma grande menção aos artistas do Engenho de Dentro nos jornais, apenas em 
novembro de 1948 apareceu uma reportagem do jornalista Osório Borba, que 
começava fazendo um apelo   
(...) ao governo, os congressistas – sobretudo os que sejam 
médicos ou de qualquer modo interessados em serviço especial – a 
imprensa, as pessoas e associações que se ocupam de serviço 
social, sobretudo aquelas que não fazem filantropia de chá-das-cinco 
e de festas elegantíssimas no Municipal, cuja renda é consumida nas 
suas próprias despesas, para propaganda ou [ilegível] da vaidade de 
personalidades oficiais ou de próprios empresários desses 
espetáculos. Vão todos, vão urgentemente conhecer o trabalho que 
ali se faz, no sentido de recuperar os insanos pela terapêutica da 
ocupação141. 
 
Esta citação pode ser relacionada à reportagem supracitada do jornal O 
Globo, que tratava da organização do chá beneficente no Copacabana Palace. 
Sobre Nise da Silveira, o jornalista fala que possivelmente o público do jornal Diário 
de Notícias não a conhece, mas que a cientista estava ―inteiramente entregue ao 
aspecto social da sua profissão nada tem dos filantropos de show‖. Ele seguiu então 
fazendo uma descrição das oficinas do Setor de Terapêutica Ocupacional, ao qual 
ele se referiu como ―Serviço de Ocupação Terapêutica‖.  
Neste capítulo falamos das exposições realizadas com obras plásticas dos 
internos do Centro Psiquiátrico Nacional nos anos de 1946 e 47. A partir das 
evidências que trazem as publicações da época, pudemos concluir que existe uma 
série de dissidências entre o discurso da historiografia da arte sobre a mostra e a 
forma como o processo parece realmente ter se dado. 
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 BORBA, Osório. Visita ao Centro Psiquiátrico. Diário de Notícias, Rio de Janeiro, 13.11.1948, 1ª 
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Desde o primeiro momento em que as obras foram mostradas no Centro 
Psiquiátrico Nacional em 1946, já havia uma ligação entre a realização da exposição 
e os interesses do Ministério da Educação e Saúde, onde elas foram então expostas 
em 1947.  É possível concluir a partir do encadeamento entre estas publicações, que 
no momento existiu uma aproximação entre: o Estado representado pelo Ministério 
da Educação e Saúde; agentes do campo da saúde, representados aqui pelos 
psicanalistas; e agentes do campo artístico e cultural, representado pelos críticos de 
arte e cronistas do período. 
No entanto, o próprio nome da mostra talvez não tenha sido ―Pinturas dos 
Alienados do Centro Psiquiátrico Nacional‖, sendo muito possivelmente uma 
adjetivação realizada a posteriori. Também ao contrário do que é comumente 
colocado, é perceptível o envolvimento de outros agentes não citados por esta 
bibliografia no desenvolvimento da mostra – sendo estes ligados ao Centro 
Psiquiátrico Nacional. A documentação coloca o diretor do Centro Psiquiátrico no 
momento, o Dr. Paulo Elejalde, na condição de um dos idealizadores da mostra e do 
próprio Setor de Terapêutica Ocupacional (também chamado de diversas formas 
nos textos estudados), ao que ninguém na época se opôs, nem mesmo Nise da 
Silveira. O trabalho de Silveira, até o momento, parecia só ganhar elogios do meio 
psiquiátrico. A referenciada relação conflituosa entre Nise da Silveira e os 
psiquiatras do Centro parecia, ao menos até esse momento, não existir.  
Com relação aos discursos da crítica artística, é perceptível a existência de 
um debate estimulado pelas exposições com estas obras já em 1947, debate este 
que demonstrava um internalismo característico. Fechados em suas preocupações e 
preocupados em dialogar consigo mesmos, os críticos de arte pautaram tanto 
considerações essencialistas (ou puristas) acerca destas produções, quanto 
considerações cientificistas que dialogavam com as visões dos psicanalistas, mas 
não com o público. Apesar do grande número de críticas publicadas sobre as 
mostras entre 1946 e 48, as dissidências argumentativas apareceram mais 
incisivamente nas críticas do final de 1949, como veremos no próximo capítulo, onde 
serão abordadas as críticas que foram publicadas no ano de 1949, enquanto a 
exposição ―Nove Artistas de Engenho de Dentro do Rio de Janeiro‖ estava aberta ao 
público no MAM-SP, e outras críticas que saíram até 1951. 
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3. Nove Artistas de Engenho de Dentro do Rio de Janeiro 
 
 
Após um longo período sem menções diretas às produções dos internos do 
Centro Psiquiátrico Nacional na mídia jornalística, em 13 de fevereiro de 1949 
Osório César publicou duas críticas distintas no mesmo dia e em jornais diferentes, a 
Folha da Noite e O Estado de São Paulo. As Folhas (da Manhã e da Noite) foram 
criadas com o objetivo de fazer oposição ao conservador jornal O Estado de São 
Paulo no início da década de 20, durante a República Velha. Apesar de essa 
oposição já estar abrandada no período aqui estudado, é interessante ver que César 
publicava simultaneamente em ambos os jornais, colocando questionamentos 
diferentes em cada um deles, mesmo quando falava do mesmo assunto. Tratarei 
aqui primeiramente da crítica ―A Arte dos Loucos‖, publicada na extinta Folha da 
Noite, que hoje compõe a Folha de São Paulo.   
Nesta crítica o psiquiatra e crítico de arte Osório César comentou que a 
produção artística de pacientes psiquiátricos vinha sendo objeto de estudos 
apurados por parte ―de inúmeros psiquiatras e psicanalistas, mas que havia também 
os ―curiosos‖ que se meteram a ―fazer as mais disparadas análises, 
inconscientemente, colocando-se logo em uma atitude duvidosa mesmo porque 
dispostos quase sempre a seguirem uma diretriz ‗a priori‘ que os levam a conclusões 
singulares e fantásticas‖. 
César acreditava que estes curiosos eram movidos por uma ingenuidade ao 
tentarem ―‗esclarecer‘ ou ‗abrir ou olhos‘ de determinados psiquiatras que, 
descuidosos, pretendem colocar pobres alienados num mesmo plano que os nossos 
mais legítimos artistas‖. César era um dos defensores da visão purista, que 
relacionava a produção destes doentes a produções dos que chama de ―primitivos‖, 
o que se faz ver na seguinte citação: 
A arte entre esses doentes é profundamente mágica, da 
mesma maneira que a dos primitivos, em consequência de 
sucederem, na psicose, processos regressivos que reconduzem o 
alienado a períodos anteriores ao seu desenvolvimento
142. 
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CÉSAR, Osório. A arte dos loucos. Folha da Noite, São Paulo, 13.2.1949. 
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Apesar disso, César considerava que a arte desses doentes deveria ser 
discutida apenas por psiquiatras, para que não se incorresse ―em precipitados 
conceitos que têm levado os ‗neófitos‘, aos trambolhões, às buraqueiras frequentes 
da incompreensão e da intolerância‖. Para o psiquiatra, a ideia de que o louco não 
tem consciência derivava de um ―erro crasso‖, oriundo de um ―falso conceito que 
identifica o alienado com um pobre entre humano que não faz outra coisa a não ser 
praticar atos desordenados‖.  
O crítico e psiquiatra pensava que era ―de muita valia para o estudo‖ as obras 
de arte destes doentes que foram expostas ―em nossos Museus de Arte‖. No ano 
anterior, em 1948, Pietro Maria Bardi apresentou no MASP a I Exposição de Arte do 
Hospital do Juqueri. A referida mostra trazia obras desenvolvidas por internos do 
Hospital, onde César realizava com os doentes, desde o final da década de 20, um 
trabalho artístico pioneiro no país em seu Atelier de Artes Plásticas. No início de 
1949, Bardi estava apresentando uma exposição de arte popular, César não deixa 
claro em sua publicação se é a esta mostra a que ele estava se referindo.  
Sobre o fato de ele chamar este de ―nossos Museus de Arte‖, é importante 
colocar novamente que tanto o MASP quanto o MAM-SP ficavam sediados no 
mesmo prédio na Rua 7 de Abril, a sede dos Diários Associados de Chateaubriand. 
Isto merece ser novamente ressaltado, pois é importante para debate aqui colocado 
entender o processo de institucionalização dos museus modernos na cidade de São 
Paulo, já que uma das mostras aqui estudadas foi uma das primeiras a serem 
exibidas em um destes museus. A bibliografia sempre foca nas dissidências que 
haviam entre Ciccillo Matarazzo e Assis Chateaubriand e em mostrar como eram 
diferentes seus projetos de museu. Já aqui vemos um agente bastante atuante no 
campo artístico da cidade de São Paulo se referindo a estes museus como se 
fizessem parte de uma unidade.  
Em ―Crianças, Loucos, Primitivos e Modernos‖, publicada também no dia 13 
de fevereiro em O Estado de São Paulo, Osório César deixou claro a qual exposição 
ele estava se referindo em seu texto anterior, quando chama a mostra de arte 
popular organizada por Pietro Maria Bardi no MASP naquele momento de 
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―exposição de arte primitiva do Nordeste143‖. Neste ensaio César pontuou que uma 
série de conferências aconteceram por ocasião da exposição, onde ocorreram uma 
fala ministrada pelo arquiteto Luis Saia sobre os ex-votos e outra fala de Sérgio 
Milliet ―sobre as diferenças existentes entre a arte das crianças, dos loucos, dos 
primitivos e dos modernos‖, e diz que neste ensaio iria resumir a fala de Milliet, 
―devido o interesse despertado por essa conferência, graças à curiosidade que cerca 
o tema‖. Aparentemente, quando criticou as falas que tentam distanciar a produção 
dos loucos da dos artistas modernos, César estava se referindo a Milliet, o que ele 
não deixa claro neste texto publicado no O Estado de São Paulo, mas, quando 
associamos as duas críticas publicadas no mesmo dia, fica evidente. 
 É notória também a percepção de que não só César aproximava as 
expressões de arte naif, ou popular, das expressões artísticas da já comentada e 
citada tríade ―crianças, loucos e primitivos‖, mas que este fascínio purista também 
acometia o organizador da referida conferência. Milliet, no entanto, parecia ter uma 
visão crítica a tal aproximação.  
De acordo com César, Milliet começou sua fala dizendo que o crítico partiu do 
―falso conceito, geralmente aceito, de que a arte dos modernos é tão fácil quanto a 
arte das crianças, dos loucos ou dos primitivos‖.  Em sua fala Milliet buscou provar 
que os resultados plásticos dessas produções é que geravam tal confusão, devido 
às suas semelhanças com algumas produções modernas. Dividiu então estes ditos 
resultados plásticos em três grupos: 1. A deformação; 2. A valorização do pormenor; 
e 3. A carência de lógica.  
Para Milliet, a diferença entre estas produções está nas causas que levam os 
artistas a procurar soluções semelhantes e seguiu falando sobre estas diferenças 
dentro das categorias que estabeleceu previamente.  No caso da ―deformação‖, 
Milliet falou que a criança deforma por ignorância das proporções e incapacidade 
técnica; o louco deforma devido à sua quebra com o ―padrão normal de raciocínio, 
pela fixação da personalidade em determinadas partes do todo, pela fragmentação 
devida a soluções de continuidade‖; o ―primitivo‖ deforma por obedecer a uma 
―escala diferente de valores, sendo que seu raciocínio lógico é organizado de acordo 
                                                 
143CÉSAR, Osório. Crianças, Loucos, Primitivos e Modernos. O Estado de São Paulo, São 
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com suas próprias premissas‖; e, por fim, o moderno deforma ―conscientemente, 
voluntariamente‖.  
Com relação à ―valorização do pormenor‖, no caso das crianças, Milliet falou 
que existiam duas respostas diferentes de duas correntes psicológicas para tal 
aproximação. A primeira afirmava que a criança não possuía ―uma visão educada‖, 
sendo ―incapaz de processos de abstração‖; a segunda assegurava que a criança 
tinha ―uma visão de conjunto de acordo com seus condicionamentos, de idade e de 
ambiente‖ e que sua a imaginação tendia ―a ampliar a parcela mais familiar a seu 
mundo emotivo‖. Nos loucos, Milliet acreditava que a valorização do pormenor 
correspondia ―a fixações patológicas que o obrigam a acentuar determinados 
elementos‖. No caso do ―primitivo‖, Milliet disse que estes destacam ―o pormenor útil 
e sempre de acordo com sua cultura‖. Novamente nos modernos, para Milliet, a 
diferença era que sua valorização era consciente. César acreditava que este tipo de 
constatação era um ―erro crasso‖, pois os loucos possuem consciência (assim como 
as crianças e os chamados por eles de ―primitivos‖), no entanto fez este 
apontamento não neste texto – publicado no jornal onde também publicava Milliet –, 
mas em sua crítica publicada no mesmo dia na Folha da Noite. 
No dia 15 do mesmo, Osório César publicou novamente no O Estado de São 
Paulo, a segunda parte de seu resumo da fala de Milliet, que de acordo com César 
seguiu falando da terceira categoria empregada por ele para analisar as 
semelhanças e diferenças entre as produções de ―crianças, loucos, primitivos e 
modernos‖, a questão da carência de lógica.  
Para Milliet, de acordo com César, a percepção da criança da lógica é 
insuficiente, sua expressão é organizada ―segundo esse aparente ilogismo do 
mundo infantil e corresponde a sua visão parcial das coisas‖. Com relação ao louco, 
para Milliet,―a fantasia de seu mundo subconsciente determina a sua lógica toda 
pessoal‖. Já no caso dos chamados ―primitivos‖, de acordo com César,―a lógica dos 
povos naturais corresponde muito mais fortemente a uma outra lógica‖. Sua 
justificativa com relação à produção dos modernos, mais uma vez, foi de que a 
carência de lógica presente na organização de suas expressões plásticas é 
voluntária, mesmo que partindo de pontos de vista diferentes. Nessa linha: 
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Nos cubistas, por exemplo, ela corresponde a uma lógica 
consciente, quase matemática, organizada. Já os surrealistas 
abandonam a lógica normal para tentar uma devassa do mundo 
subjetivo, o que levou muitas vezes a que se aproximasse o 
resultado conseguido pelo surrealismo da arte realizada pelos 
loucos. Apesar da famosa escrita automática dos surrealistas, o que 
alcançam esteticamente deriva de uma decisão, ao passo que arte 
dos loucos é geralmente instintiva144. 
 
César terminou sua revisão da fala do crítico Sérgio Milliet falando ―que o 
conferencista acentuou que essas diferenças provavam precisamente que nenhuma 
arte é semelhante a outra, nem tão fácil ou tão difícil quanto outra, desde que 
depende e deriva dos condicionamentos pessoais e culturais do artista em função de 
seu meio, sua época, sua idade, sua formação e seu mundo interior‖. 
No texto sem autoria identificada ―Pela arte dos alienados‖, publicado na 
sessão ―Artes e Artistas‖ do jornal O Estado de São Paulo no dia 16 de fevereiro, o 
autor não identificado começa a nota colocando que ―um jovem pintor do Rio, Almir 
Mavignier, teve a boa ideia de trazer a São Paulo, para serem estudados pelos 
nossos críticos de arte, os trabalhos plásticos dos artistas do Hospício Engenho de 
Dentro, em cujos serviços ele colabora, na secção de pintura dos alienados145‖.O 
texto evidencia que as obras dos artistas do Engenho de Dentro foram trazidas por 
Mavignier ao conhecimento de parte dos agentes do campo artístico paulista por 
intermédio de fotografias dessas produções. Algumas dessas fotos podem ser 
encontradas nos arquivos do MASP, o que mostra que Pietro Maria Bardi reteve 
algumas fotos dos desenhos de Raphael Domingues para si.  
No texto ainda fora colocado que o ―Museu de Arte Moderna, cuja 
inauguração será feita em princípios de março, já os aceitou para o programa de 
exposição deste ano‖, evidenciando que, mesmo antes da abertura de sua primeira 
exposição, já era planejada a realização da mostra com estes trabalhos artísticos do 
Engenho de Dentro no Museu de Arte Moderna de São Paulo. 
Na sequência foi colocado que em São Paulo havia um crítico de arte 
―especialista em desenhos de loucos (...) Osório Cesar, que vem reunindo há vários 
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anos os trabalhos dos alienados do Juqueri‖. O autor trouxe também que os 
trabalhos produzidos pelos alienados do Juqueri foram apresentados no MASP 
pouco tempo antes, e que esta exposição demonstrou ―o que faltava a essa coleção: 
uma homogeneidade de orientação, o cuidado em torno de algum artista que se 
tivesse realçado‖.  Para o autor do texto, ―apesar de toda sua boa vontade‖, Osório 
César fazia sozinho o trabalho ―que deveria estar a cargo de todo um serviço 
especializado, como sucede com o Hospício de Engenho de Dentro‖.  
Para o autor, mesmo quando ―não alcançam um valor como arte‖, estas 
produções representam―pelo menos um elemento para estudos psicopatológicos 
cuja importância os alienistas e os psicólogos conhecem largamente‖. Mas, quando 
se é somado ―mérito artístico‖ à obra, ela se torna digna ―de uma atenção especial‖. 
De acordo com o texto, os psiquiatras do Engenho de Dentro concordavam com sua 
visão e,pordecorrência, davam atenção especial aos seus ―artistas alienados‖que 
demonstram ―uma vocação artística verdadeiramente mais rara‖. Estes recebiam 
―um bom papel para desenhar, boas telas, boas tintas, o que dá a seus trabalhos um 
aspecto mais cuidado, de realização artística mais completa‖. Este cuidado especial, 
de acordo com o autor, é que dava uma característica especial aos ―surpreendentes 
desenhos do louco Rafael, a revelação artística que mais nos impressionou pelas 
admiráveis soluções plásticas de seus desenhos e de suas pinturas‖. Osório César 
respondeu a estas colocações em um texto – também intitulado ―Pela arte dos 
alienados‖ –, sobre o qual se falará a seguir. 
Publicada em 19 de fevereiro, a retaliação de César à publicação da qual 
falamos anteriormente começou se referindo ao fato de o articulista desta ter dito 
que o trabalho realizado no Juqueri demonstrava falta de cuidado e de 
―homogeneidade de orientação‖.  E seguiu dizendo que queria crer que ―o articulista 
não tivesse visto essa exposição que durou cerca de sessenta dias, realizada sob o 
patronato do Departamento de Cultura da Associação Paulista de Medicina e 
acompanhada de uma série de conferências por psiquiatras não só do Hospital 
Juqueri como de fora146‖. 
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César colocou que houve uma seleção dos melhores trabalhos tanto de sua 
coleção particular, quanto de outros psiquiatras do hospital, e que essa se deu 
pensando em critérios artísticos e psicológicos, bem como na aproximação do 
público leigo dessas produções.  
Sobre a forma como orientava tais produções, César colocou que, ―o critério 
que adotamos há vários anos, entre os artistas de Juqueri, é a completa 
espontaneidade de suas manifestações artísticas‖. O crítico seguiu seu texto 
fazendo questão de defender a importância desse processo ―do ponto de vista da 
psicologia profunda, em relação a interpretação dos símbolos, como também da 
própria criação artística‖. 
Sobre o trabalho artístico com os doentes psiquiátricos, César situou que era 
um tipo de prática ―empregada em quase todos os grandes hospitais dos Estados 
Unidos‖ e que possuía―um alto valor terapêutico‖.  Tratou também sobre a 
experiência carioca ―dirigida pela dra. Nise da Silveira‖ e sobre Almir Mavignier, que 
segundo ele tinha ―uma excepcional dedicação pelos doentes e os orienta 
pedagogicamente na pintura e no desenho‖. 
César mostrou total conhecimento da experiência realizada no Engenho de 
Dentro, a qual disse ter visitado demoradamente no ano anterior, estabelecendo que 
lá também tinha ―finalidade terapêutica‖. Para César a ―atividade artística serve para 
descarga e liberação de estados emocionais‖, beneficiando o indivíduo tido como 
normal e também os doentes mentais.  
O ensaio crítico ―Rafael‖ sobre o trabalho artístico de Raphael Domingues 
também fora publicado em O Estado de São Paulo no dia 19 de fevereiro e escrito 
pelo mesmo autor desconhecido da nota ―Pela arte dos alienados‖. Isto pode ser 
atestado pelo fato de o autor ter dito estar dando sequência às considerações que 
começou a fazer sobre o trabalho do artista no texto escrito três dias antes.  
Nesse texto, carregado de termos qualitativos, o autor desconhecido chega a 
dizer que a força do temperamento artístico de Raphael prova ―que a arte se coloca 
muito além das contingências de um mundo feito de causas e de efeitos. Seu mundo 
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é um mundo mágico, onde as leis existem e se impõem por si mesmas, criando 
ritmos, harmonias e equilíbrios espontâneos147‖. 
O autor traz um argumento que vai contra o discurso de parte da bibliografia 
influenciada por Mavignier sobre a prática terapêutica que se dava no Engenho de 
Dentro. Quando traz que ―ouvindo a indicação ‗Pinte um bule‘, ‗Faça um retrato de 
Fulano‘, Rafael obedece docilmente‖, o autor mostraque o suposto ambiente de 
criação livre e sem orientações talvez não funcionasse realmente assim.  
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Imagem XIV – Raphael Domingues, Sem título (retrato de Abraham 
Palatnik148), 1949. 
 
 
Fonte: Acervo da Sociedade de Amigos do Museu de Imagens do Inconsciente. 
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 Identificação atribuída por Almir Mavignier. Cf.  ESPADA, Heloisa; NAVES, Rodrigo.Op. cit., 2012. 
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Em ―A pintura do louco‖, o crítico Flávio de Aquino compara aarte das 
crianças com a dos loucos, como muitos de quem tratei aqui o fizeram. Para Aquino, 
assim como as crianças, os loucos faziam ―uma arte de cinquenta por cento, uma 
arte pobre em ciência, impossível de ser comparada com a pintura dos mestres e 
tomada como exemplo149‖. Muitos críticos realizavam aproximações semelhantes 
das de Aquino.  
Para o crítico, a produção dos doentes psiquiátricos deriva de uma ―emoção 
egocêntrica, tornada alucinação e fora de qualquer controle técnico e estético‖ e, 
justamente por conta disso, para ele essa produção não tinha relação nenhuma com 
as produções modernas. Aquino seguiu tratando sobre o caso de ―Van Gogh – tão 
citado pelos que não compreendem a pintura moderna‖, que de acordo com o crítico 
não exemplificava em nada, pois ―Van Gogh era um pintor que ficou louco e não um 
louco que virou pintor‖, argumento que fora tratado da mesma forma por Quirino da 
Silva no seu texto ―Museu de Arte Moderna150‖.  
É interessante mencionar que Michel Foucault trata no final de sua tese de 
doutorado justamente sobre as aproximações entre o campo artístico e a loucura, 
evidenciando os perigos das análises possíveis sobre estas obras e a idealização 
presente nestas aproximações. Neste ínterim cita Van Gogh, quandofala sobre o 
aumento da frequência de artistas e intelectuais que foram colocados como loucos 
na modernidade:  
A frequência com que no mundo moderno dessas obras que 
explodem na loucura sem dúvida nada prova sobre a razão desse 
mundo, sobre o sentido dessas obras, nem mesmo sobre as relações 
estabelecidas e desfeitas entre o mundo real e os artistas que 
produziram as obras. Essa frequência, no entanto, deve ser levada a 
sério, como sendo a insistência em uma questão; a partir de Hölderin 
e Nerval, o número dos escritores, pintores e músicos que 
―mergulharam‖ na loucura se multiplicou, mas não nos enganemos a 
respeito; entre a loucura e a obra, não houve acomodação, troca 
mais constante ou comunicação entre as linguagens; o confronto 
entre ambas é bem mais perigoso que outrora, e a contestação que 
hoje fazem não perdoa; o jogo delas é de vida e de morte.  A loucura 
de Artaud não se esgueira para os interstícios da obra; ela é 
exatamente a ausência de obra, a presença repetida dessa ausência, 
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seu vazio central experimentado e medido em todas as suas 
dimensões que não acabam mais. O último grito de Nietzsche, 
proclamando-se ao mesmo tempo Cristo e Dionísio, não está nos 
confins da razão e do desatino, nas linhas de fuga da obra, seu 
sonho comum, enfim tocado e que logo desaparece, de uma 
reconciliação dos ―pastores da Arcádia e dos pescadores de 
Tiberíades‖; é bem o próprio aniquilamento da obra, aquilo a partir do 
que ela se torna impossível, e onde deve calar-se; o martelo acabou 
de cair das mãos do filósofo. E Van Gogh sabia muito bem que sua 
obra e sua loucura eram incompatíveis; ele que não queria pedir ‗aos 
médicos a permissão para fazer quadros‘. ‖151 
 
Neste trecho Foucault está criticando o raciocínio dos que valorizam as 
produções de certos intelectuais e artistas como geniais, atribuindo esta dita 
genialidade aos problemas psíquicos destes. Discordando desta aproximação 
inverossímil, Foucault pensava que a arte não refletia verdades sobre a loucura, 
colocando que a verdadeira potência destas obras estava no fato de elas poderem 
servir de meio para questionar o lugar da razão, rompendo com o silêncio com 
relação à loucura:  
(...) no fundo engaja nela o tempo do mundo, domina-o e o 
conduz; pela loucura que a interrompe, uma obra abre um vazio, um 
tempo de silêncio, uma questão sem resposta, provoca um 
dilaceramento sem reconciliação onde o mundo é obrigado a 
interrogar-se. O que existe de necessariamente profanador numa 
obra retorna através disso e, no tempo dessa obra que desmoronou 
no silêncio, o mundo sente sua culpabilidade. Doravante, e através 
da mediação da loucura, é o mundo que se torna culpado (pela 
primeira vez no mundo ocidental) aos olhos da obra; ei-lo requisitado 
por ela, obrigado a ordenar por sua linguagem, coagido por ela a 
uma tarefa de reconhecimento, de reparação; obrigado à tarefa de 
dar a razão desse desatino, para esse desatino.152 
 
Ao analisar a construção da imagem de Van Gogh por meio de textos críticos 
sobre o artista (a grande maioria deles foi inclusive escrita após a morte do artista), 
Natalie Heinich evidencia os perigos da análise das produções de pessoas que 
sofrem de perturbações psíquicas. A autora diz que ―se utilizar da singularidade 
enquanto categoria de análise é paradoxal, porque ela só pode ser analisada na 
medida em que pode ser comparada, e, portanto, generalizada, daí 
dessingularizada, ou seja, desprovida do que constitui a sua especificidade‖.153 É 
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interessante citar esta análise de Heinich aqui, pois muitas vezes os artistas do 
Engenho de Dentro foram dessingularizados e comparados a Van Gogh, por ter 
sofrido com esquizofrenia, e a Paul Klee devido ao seu interesse por produções de 
pacientes psiquiátricos.  
Arley Andriolo154 pontua que, além de Foucault, alguns estudiosos das relações 
entre arte e loucura evidenciam um pensamento que considerava a existência de 
uma correlação entre a genialidade e a loucura, comum entre o final do século XIX e 
início do XX. Andriolo pensa que isto já se formata como um interesse nas 
produções artísticas de pacientes psiquiátricos, considerados a partir deste viés 
enquanto ―degenerados superiores‖.  
Contudo, como já explicado, vários modernistas interessados fizeram este 
tipo de ligação, mas também as fizeram inimigos do modernismo, a exemplo da 
exposição nazista ―arte degenerada‖. Essa aproximação é interessante pois 
evidencia que o projeto artístico moderno da esquerda brasileira por vezes se 
aproximavado mesmo expediente que adotou a extrema direita. Apesar dos 
opositores terem objetivos diferentes,acabavam chegando a resultados parecidos.  
Adelina Gomes, Carlos Pertuis, Emygdio de Barros, Raphael Domingues, 
Lucio Noemane outros artistas que produziram no ateliê do Engenho de Dentro 
foram pouco referenciados na historiografia da arte brasileira. E como já colocado 
anteriormente, nos textos críticos aqui estudados foram tidos enquanto ―malucos‖, 
―débeis mentais‖, ―anormais‖, ―loucos‖ ou ―alienados‖ (termo comumente empregado 
na época, inclusive pelos médicos). Os artistas das exposições estudadas entraram 
na história da arte mais pelas entrelinhas do que na condição de protagonistas. Para 
entender o papel social do louco na sociedade contemporânea, é interessante 
resgatar novamente Michel Foucault: 
Fechado no navio, de onde ele não escapa, o louco é entregue 
ao rio de mil braços, ao mar de mil caminhos, a essa grande 
incerteza exterior a tudo. É um prisioneiro no meio da mais livre, da 
mais aberta das estradas: solidamente acorrentado à infinita 
encruzilhada. É o passageiro por excelência, isto é, o prisioneiro da 
passagem. E a terra à qual aportará não é conhecida, assim como 
não se sabe quando desembarca, de que terra vem. Sua única 
verdade e sua única pátria são essa extensão estéril entre duas 
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terras que não podem lhe pertencer.  (…) Tudo isso faz da loucura 
como que a manifestação no homem de um elemento obscuro e 
aquático, sombria desordem, caos movediço, germe e morte de 
todas as coisas, que se opõe à estabilidade luminosa e adulta do 
espírito. 155 
 
Em meio às suas importantes preocupações acadêmicas, Foucault colocoujá 
em sua tese de doutorado de 1964, História da Loucura na Idade Clássica156, que no 
final do século XVIII houve declínio do modelo hospitalar vigente, os chamados 
―Hospitais Gerais‖, que abrigavam pessoas marginalizadas em geral, desde loucos a 
mendigos. Foi neste momento que a psiquiatria começa a se estruturar como 
disciplina, e também quando passaram a surgir os asilos popularmente conhecidos 
hospícios, onde a loucura começou a ser diagnosticada como doença mental. 
Percebidos enquanto objetos de investigação científica, os loucos passaram a ser 
confinados e viver de acordo com o julgamento dos médicos, em regime de controle 
e punição. Nesta obra Foucault aborda as diferentes percepções da loucura no 
mundo ocidental desde sua gênese, quando estava associada à liberdade, até o 
momento em que ela passa a ser reprimida. 
É possível entrever como, para Foucault, há um processo histórico que 
destinou a experiência da loucura – que na idade clássica se caracterizava pelo 
devaneio e percurso sempre transitório – aos aguilhões da doença mental e seu 
aprisionamento em organizações manicomiais. É por esse destino dado à 
loucuraque sobrevieram duas ciências que a tomaram como objeto de estudo: a 
psicologia e a psiquiatria. Para o filósofo francês, o surgimento e legitimação dessas 
ciências é o que desvela os limites daquilo que se tem por normalidade e patológico. 
Ora, é com a delimitação de um tipo de racionalidade que se constrói seu oposto, 
que, por não obedecer à ordem legitimada, deve ser estudado, disciplinado, 
encarcerado e medicalizado. Retomar Foucault na presente pesquisa é crucial não 
somente por se tratar de uma reconstituição histórica a respeito da loucura, mais 
precisamente porque o que o autor nos mostra como uma epistemologia de um certo 
tipo de racionalidade foi determinante para nosso campo de experiências possíveis 
acerca da normatividade e de todo o sofrimento encontrado no seu avesso.  
                                                 
155
FOUCAULT, Michel, Op. cit.,1997, p. 12 -13.  
156
 FOUCAULT, Michel. Op. cit.,1997. 
 
 
113 
 
Dando sequência aos textos aqui analisados, o mesmo autor desconhecido 
que publicou os ensaios ―Pela arte dos alienados‖ e ―Rafael‖, comentados aqui 
anteriormente, publicou o texto ―Rafael, ainda‖ em 20 de fevereiro no O Estado de 
São Paulo. É interessante pontuar que as colocações do autor que não assinou 
esses três referidos textos se assemelham muito com as de Mário Pedrosa, a quem 
é atribuída a organização da exposição no MAM-SP, ao que a crítica paulista que 
tratou da exposição do MAM não vai endossar, como veremos a seguir.  
Em ―Rafael, ainda...‖, o autor seguiu fazendo elogios à produção de Raphael 
Domingues e colocou que suas produções poderiam ser comparadas às de Matisse 
ou às ―de algum outro grande artista moderno‖, e que seus desenhos ―podem 
considerados o que de mais sério apareceu na arte brasileira, depois da revelação 
do primitivo Silva, de Rio Preto157‖. A quem, no entanto, o desconhecido autor 
chamou de primitivo, não foi possível identificar. 
Outra informação importante explicitada por esse texto foi que as tais 
fotografias de obras dos artistas do Engenho de Dentro – ou ao menos das 
produções de Raphael, ao que indicam as evidências –, trazidas para São Paulo por 
Mavignier, como foi colocado anteriormente, podiam ―ser vistas na Secção de Arte 
da Biblioteca Municipal‖. Este fato explica a comoção causada na mídia jornalística 
paulistana (e também carioca, com o texto de Flávio Aquino para o Diário de 
Notícias) no início do ano de 1949.Após a publicação do referido texto, menções às 
produções artísticas dos internos do Engenho de Dentro só foram reaparecer em 
outubro, por ocasião da mostra no MAM-SP, que deu título a este capítulo.  
O prefácio da pequena brochura publicada pelo Museu de Arte Moderna de 
São Paulo, por ocasião da abertura da exposição ―Nove Artistas de Engenho de 
Dentro do Rio de Janeiro‖ em outubro de 1949, trazia um texto introdutório de 
Lourival Gomes Machado, um texto de Nise da Silveira e anunciava quais eram as 
obras enumeradas,entre as 179 obras da mostra, que pertenciam a cada artista 
escolhido. Em seu breve texto Gomes Machado diz que Léon Degand, primeiro 
diretor daquele museu por um breve período de tempo, conheceu os trabalhos dos 
internos do Centro Psiquiátrico Nacional em uma visita ao espaço e―afirmou que se 
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tratava de um conjunto artístico de inegável valor e digno de ser exposto158‖. Assim 
teria nascido a ideia da exposição.  
 Gomes Machado ainda colocou que, por serem desconhecidos do 
público paulista, ―mereciam e precisavam ter a sua exposição, tal como quaisquer 
outros artistas que, ao atingirem determinado nível em sua obra, devem ser trazidos 
à luz‖. Machado estava―interessado exclusivamente pelo valor artístico das peças 
vindas de Engenho de Dentro‖.  
Ele fazia questão de reafirmar a sua preocupação com a qualidade estética 
das obras. Na carta que Gomes Machado escreveu para Mavignier durante o 
período de organização da exposição,citada no primeiro capítulo desta dissertação, 
o crítico afirmou que planejava colocar a exposição na maior galeria do museu, 
espaço que poderia comportar painéis portáteis que aumentariam as possibilidades 
de exibição das obras. O diretor pretendia usar a galeria menor para colocar obras 
de outros artistas, de maneira a estabelecer uma comparação entre as obras dos 
internos e as obras de artistas plásticos com produções semelhantes.  
A pesquisadora Kaira Cabañas acredita que Gomes Machado provavelmente 
preparou esta carta para Mavignier estabelecendo as condições para a exibição das 
obrasapós ter recebido uma correspondência de Nise da Silveira, em 3 de setembro 
de 1949159, que incluía o texto da psiquiatra para o catálogo e algumas informações 
sobre o transporte dos trabalhos. Mavignier respondeu, em 20 de setembro160, sobre 
a proposta de Lourival Gomes Machado de realizar simultaneamente uma exposição 
comparativa, dizendo que este tipo de comparação direta não havia sido pensado 
para a exposição, e que este seria um novo ângulo que requereria estudo para não 
sugerir comparações precipitadas ou malevolentes.  
Para Cabañas, assim que o museu abriu suas portas para a diferença 
psíquica, ele enquadrou este tipo de produção de uma maneira exclusivamente 
estética, de maneira a se posicionar enquanto uma instituição de arte moderna 
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―contra tipos de expressão de subjetividade não normativa‖161.De acordo com a 
pesquisadora, o caso da declaração inicial do catálogodo MAM-SP evidencia um 
controle discursivo, impossibilitando uma leitura clínica da obra e a colocando 
enquanto um triunfo para a arte moderna e abstrata e suas instituições162. 
A pesquisadora ainda frisou que é notável que este tipo de discussão 
puramente estética sobre as obras ainda é visto hoje, citando o catálogo da 
exposição ―Raphael e Emygdio: Dois Modernos no Engenho de Dentro‖, que ocorreu 
em 2012 no Instituto Moreira Salles. Cabañas acredita que um dos curadores da 
mostra, Rodrigo Naves, percebe as obras enquanto modernistas, mas ao mesmo 
tempo faz questão de se afirmar como um crítico modernista e reiterar o ponto de 
vista da historiografia da arte moderna brasileira. Tal posição, de acordo com a 
pesquisadora, contrasta com a presente emergência das produções de pacientes 
psiquiátricos do circuito global contemporâneo, como se evidencia no caso da Bienal 
de Veneza de 2013, onde as produções de pacientes psiquiátricos serviram para 
revitalizar o mito de uma criatividade universalmente acessível.  
O texto principal contido no catálogo da exposição de 1949 no MAM-SP era 
de Nise da Silveira. Nele a psiquiatra trata das dimensões relacionadas à psicanálise 
junguiana quando se consideram exposições de obras artísticas de pacientes 
psiquiátricos. Este texto fora publicado duas outras vezes integralmente, uma 
narevista Leitura163 e outra no suplemento de Literatura e Arte do Correio da 
Manhã164, além de ter sido referenciado muitas vezes por diversos críticos. Silveira 
mostrou-seciente do fato de as obras apresentadas causarem estranheza em 
alguns, e reagiu dizendo que este tipo de inquietação ―acompanha a manifestação 
das coisas conhecidas no passado, porém que jaziam ocultas (conceito do sinistro 
segundo Schelling e Freud). Presumimos obscuramente possuir no fundo de nós 
mesmo imagens semelhantes165‖.  
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Para Silveira, aquelas manifestações artísticas continham ―símbolos eternos 
da humanidade‖, se utilizando aqui de um vocabulário junguiano, que defendia a 
existência de um inconsciente coletivo, pelo qual circulariam imagens universais. No 
referido texto,Silveira defendeu que as mesmas imagens pintadas por 
esquizofrênicos brasileiros ―foram pintadas por doentes mentais europeus‖ pacientes 
de Jung. Para ela, a aproximação dos artistas modernos de tais produções se deve 
ao interesse destes pelo inconsciente e suas imagens, por sua atração ―pelos 
modelos do reino do sonho e da fantasia‖ e,por conta disso, são feitas as analogias 
entre suas produções e as ―daqueles que se desgarraram pelos desfiladeiros de tais 
mundos‖. No entanto, de acordo com a psiquiatra, com relação tanto aos artistas 
sadios quanto aos doentes, ―só alguns possuem a força de criar formas dotadas do 
poder de suscitar emoções naqueles que a contemplam‖, colocando então que havia 
doentes que eram artistas, mas que estes não eram artistas por serem doentes.  
De acordo com Silveira, os hospitais continuavam a estabelecer suas rotinas 
em ―concepções já superadas, muito distante da cultura atual de seus médicos‖, e 
que era necessário reformular este tipo de prática. No mesmo texto, fez também 
apontamentos acerca da condição social à qual os pacientes psiquiátricos eram 
submetidos e ressaltou sua oposição a métodos de internação ainda vigentes 
naquele momento, defendendo novas alternativas da terapia ocupacional.De acordo 
com a psiquiatra, indivíduos arrebatados por suas condições psíquicas  
(...) tornam-se inaptos para o nosso tipo de vida social e por 
isso são segregados. Antes que se procurasse entende-los concluiu-
se que tinham a afetividade embotada e a inteligência em ruinas. 
Estariam, portanto, muito bem habitando edifícios-prisões chamados 
hospitais, abrigados e alimentados. Nas melhores dessas casas 
vêm-se leitos forrados de colchas muito brancas e corredores de 
soalho lustrosíssimo. Mas que se procurem saber como correm para 
seus habitantes as longas horas dos dias, durante meses e anos a 
fio. Venha-se vê-los vagando nos pátios murados, tais fantasmas. 
Pois a verdade é que as tentativas de psicoterapia e ocupação 
terapêutica feita em nossos hospitais têm apenas o valor de 
amostras do que poderá ser realizado, não chegando ainda a adquirir 
significação dado o reduzido número de beneficiados em face da 
imensa maioria desatendida.  
A psiquiatra ainda apontou, antes de Foucault, que este tipo de tratamento 
dado aos pacientes psiquiátricos tinha origem histórica, advindo de um processo que 
consolidou socialmente um pensamento comum com relação a eles. 
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Cabe destacar que Silveira acreditava que algumas daquelas manifestações 
artísticas faziam o público perceber como o pensamento estabelecido estava 
equivocado, derrubando o lugar-comum estabelecido com relação à afetividade dos 
esquizofrênicos. Nessa linha: 
Durante muito tempo se aceitou que a conduzisse 
inexoravelmente à demência e ao apagamento da afetividade. Hoje 
está demonstrado que mesmo após longos anos de doença a 
inteligência pode conservar-se intacta e a sensibilidade vivíssima. E 
aqui estão para prova os nossos artistas: Emigdio internado há 25 
anos, Raphael doente desde os 15 anos, ambos sob o diagnóstico 
de esquizofrenia.  
 
 Sobre a ―instalação de estúdios de pintura e escultura nos hospitais 
psiquiátricos‖, Silveira colocou que estas práticas artísticas serviam―tanto para meio 
de estudo de obscuros mecanismos psicopatológicos que se tornam patentes nas 
produções plásticas, quanto pela função terapêutica de que a própria atividade 
artística muitas vezes se reveste‖. Neste sentido, a psiquiatra via a exposição 
enquanto ―uma mensagem de apelo‖, uma possibilidade de divulgação do trabalho 
realizado no Engenho de Dentro, para que todos pudessem perceber quão 
encantadoras eram as cores e formas criadas por estes ―seres humanos encerrados 
nos tristes lugares que são os hospitais para alienados‖. 
Analisando a proposta terapêutica que Nise da Silveira coordenava no 
Engenho de Dentro, no dia 6 de outubro a cronista Yvonne Jean publicou no Correio 
da Manhã o texto ―No Engenho de Dentro‖, em sua coluna intitulada ―Presença da 
Mulher‖. Neste texto, ela contou que havia visitado ―há tempos‖ o Engenho de 
Dentro e narrou sobre o que ficara gravado em sua memória: 
Numa grande sala, uma jovem estava tocando piano. Moços 
desenhavam, alguns homens mais idosos manipulavam tintas com 
tanto entusiasmo que nem levantaram a cabeça para observar os 
visitantes. Dois rapazes modelavam barro com um sorriso satisfeito. 
Estes trabalhos apresentam um duplo interesse: ajudam ao 
diagnóstico da evolução ou regresso da doença e revelam, às vezes, 
verdadeiros artistas. Não descreverei quadros muitos dos quais 
foram expostos no próprio Hospício como também no Ministério da 
Educação. Despertaram grande interesse e foram fartamente 
elogiados pelos críticos de arte dos diversos jornais166. 
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Além de ter citado a experiência da exposição de 1947 no Ministério da 
Educação e Saúde, Jean também afirmou que algumas das obras estavam sendo 
selecionadas naquele momento, para serem então enviadas para São Paulo, onde 
estava sendo organizada ―uma grande exposição dedicada exclusivamente às obras 
dos doentes mentais‖.  
Jean contou que ali também viu ―a sapataria, a marcenaria, as oficinas de 
encadernação, trabalhos de vime, costuras e bordados e, enfim, o setor das crianças 
que executam muitos trabalhos de arte aplicada‖. Apesar de pontuar o apoio do 
Diretor do Centro Psiquiátrico Nacional à ―experiência‖ de Nise da Silveira, a cronista 
seguiu uma perspectiva muito semelhante da do texto da própria Silveira no já citado 
catálogo da exposição do MAM-SP, fazendo uma defesa dos tratamentos realizados 
nos ateliês do Setor de Terapêutica Ocupacional e colocando com pesar o fato de 
no Centro Psiquiátrico Nacional não existirem 
 (...)ainda setores de terapia ocupacional em todos os 
pavilhões. Muitos doentes ainda passeiam tristemente no pátio 
estreito, e num dos setores vi uma jovem, ajoelhada no chão para 
desenhar um risco numa blusinha que costurara. O diretor do Centro, 
que tanto ajudou a dra. Nise na sua experiência, há de encontrar um 
jeito para criar um atelier, pelo menos, em cada pavilhão, pois é tão 
importante quanto a sala de operação, o laboratório ou o refeitório.  
 
 
Jean publicou novamente na sua coluna ―Presença da Mulher‖ em 30 de 
novembro, narrando a experiência que teve ao visitar a inauguração da reedição da 
mostra do MAM-SP que estava sendo então exibida no Salão Nobre da Câmara 
Municipal do Rio de Janeiro, trazendo falas de visitantes da mostra, elogiando 
novamente Nise da Silveira e referenciando as colocações que Mário Pedrosa 
―crítico de arte do Correio da Manhã167‖ fizera durante a inauguração da mostra.   
Sobre a exposição que estava aberta no MAM-SP, Osório César publicou em 
12 de outubro a crítica também intitulada ―A arte dos loucos‖ em O Estado de São 
Paulo. Neste o psiquiatra elogia novamente Nise da Silveira e o trabalho realizado 
no Engenho de Dentro, fala sobre a exposição que estava acontecendo no MAM-SP, 
e faz apontamentos sobre o conceito de alienação, o que é muito caro aqui, devido 
ao fato deste ser usado recorrentemente por muitos dos agentes que trataram sobre 
as exposições estudadas.  
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Diz neste texto existir uma perspectiva sociológica que coloca que o alienado 
é ―um doente cujas perturbações do espírito são um obstáculo transitório ou 
permanente à sua adaptação à sociedade na qual ele deve viver168‖. De acordo com 
este argumento, o doente mental não é ―um pobre ente humano desprovido de toda 
atividade psíquica normal e que passa a vida dizendo tolices sem poder ocupar-se 
com coisas uteis à comunidade‖. César acredita que esta é uma ―falsa ideia que se 
tem desses doentes169‖ e que se estes recebem tratamento adequado, são capazes 
―de realizar nos hospitais um trabalho útil e produtivo‖.  
A nota ―Atividades do Museu de Arte Moderna‖, publicada em O Estado de 
São Paulo em 11 de outubro, divulgou que a partir do dia seguinte à publicação seria 
inaugurada  
(...) na sala grande do Museu, uma exposição de desenhos, 
pinturas e esculturas dos artistas Emydio, Raphael, Carlos Kleber, 
Vicente, Lucio, Adelina, José e Wilson, de Engenho de Dentro. Em 
sua quase totalidade, essa exposição, que se compõe de mais de 
cem trabalhos, é de todo desconhecida do público de São Paulo170‖. 
 
A nota seguiuafirmando que, embora se tratasse de um grupo de ―internados 
do Centro Psiquiátrico Nacional, a exposição foi organizada tendo-se em vista 
apenas a qualidade das obras e o valor dos artistas‖, mostrando uma visão 
semelhante à do diretor do museu, Lourival Gomes Machado. Além disso, afirma 
que se configurava ―uma importante contribuição para a arte moderna brasileira, e 
sobre cujo alcance já se pronunciaram alguns dos melhores críticos do Rio e de São 
Paulo‖. A nota é finalizada com a divulgação da conferência do psiquiatra Carneiro 
Ayrosa, que aconteceria no dia 14 daquele mesmo mês, sob o título ―Análise do 
sentido da Arte‖. 
A nota com mesmo título publicada no dia seguinte apresenta as mesmas 
informações e um texto muito semelhante, colocando a mais apenas o endereço e 
telefone do museu na época ―Rua 7 de ABRIL, 230 – 2º and., Fone, 6-1168‖171, 
evidenciando o caráter de divulgação que estas notas tinham.Outra nota que 
divulgava a exposição que merece um comentário saiu no Jornal da Manhã também 
                                                 
168
 Aqui Osório César cita Paul Voivenel, em uma publicação de 1927 do livro ―La raison chez les 
fous‖, pag. 14-15. Paris, 1927. 
169
CÉSAR, Osório. A arte dos loucos. O Estado de São Paulo, São Paulo, 12.10.1949. 
170
 Atividades do Museu de Arte Moderna. O Estado de São Paulo, São Paulo, 11.10.1949, p. 6. 
171Atividades do Museu de Arte Moderna. O Estado de São Paulo, São Paulo, 12.10.1949, p. 5. 
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no dia 14, colocando os nomes de boa parte dos artistas com a grafia 
completamente equivocada172.  
O crítico Quirino da Silva publicou em 12 de outubro no Diário de São Paulo a 
crítica ―Nove Artistas do Engenho de Dentro‖. Nela colocou que, ao prosseguir com 
seu programa ―de divulgar toda e qualquer manifestação artística 
contemporânea173‖, o MAM-SP estava apresentando a mostra ―Nove Artistas de 
Engenho de Dentro do Rio de Janeiro‖. Com esta afirmação,o crítico evidencia a 
aspiração principal do MAM naquele momento, que ia ao encontro das aspirações 
que geraram o museu que tinham como modelo – o MoMA de Nova Iorque. Alfred 
Barr, primeiro diretor do MoMA, também pretendia mostrar o que havia de 
contemporâneo nas artes plásticas quando o museu nova-iorquino abriu ao público e 
foi o que tentou fazer durante sua gestão.   
Silva também fez uma referência ao texto de Mário Pedrosa ―Arte, 
necessidade Vital‖, do qual já tratamos aqui, quando diz que Nise da Silveira 
―sentindo que a arte é uma necessidade vital, criou, nas dependências do ‗Centro 
Psiquiátrico Nacional‘, uma escola, ou melhor, um ‗atelier‘‖ no qual os artistas, 
pintores e escultores, ali internados, pudessem dar expansão aos seus sofrimentos, 
às suas alegrias‖, citação que parece equivocada, por colocar as intenções de 
Silveira subordinadas à arte e não relacionadas às funções terapêuticas desse tipo 
de prática. 
Sobre Almir Mavignier, Silva colocou que este era ―apenas um companheiro 
de ‗atelier‘‖ dos artistas, ―um colega‖, trazendo também a informação que fora ele o 
―escolhido para acompanhar os trabalhos até aqui no Museu de Arte Moderna‖. 
Outra informação interessante trazida no texto foi que o crítico ainda não havia 
visitado a exposição no momento e que iria naquele dia ver as obras, em sua 
publicação seguinte, Silva trouxe sua opinião sobre estas. 
Em meio ao seu divertido relato, que acredito ter clara inclinação literária, 
Martins descrevia, entre outras coisas, como os distintos agentes do campo artístico 
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paulista ―bebem o seu uisquezinho vesperal174‖. Durante este evento, o crítico 
colocara que era sentido ―no ar um poderoso, um insidioso, um estimulante convite à 
loucura‖. De acordo com ele, entre estes distintos membros se disseminou uma 
―indisfarçada inveja daqueles pobres desequilibrados que souberam tirar de sua 
insânia tão admiráveis realizações de beleza plástica‖.  Apesar de divertido, este 
relato não foi lido da melhor forma por alguns como Quirino Campofiorito, como 
veremos mais à frente.  
No texto ―Pintores‖ de Quirino da Silva, publicado no ―Diário de São Paulo‖ - 
de acordo com o acervo da Sociedade de Amigos do Museu de Imagens do 
Inconsciente, datado como sendo de outubro de 1949, mas sem data específica 
identificada, Silva elogiou novamente a direção do Museu de Arte Moderna pela 
inclusão em seu programa de exposições de ―tudo quanto represente um aspecto 
das manifestações artísticas contemporâneas‖. 
No entanto, sobre as obras encontradas na exposição, o crítico apontou 
que―em nenhuma delas encontraremos o alto sentido da criação artística‖. Mesmo 
dizendo depois ver mais dignidade em algumas daquelas obras do que ―nas dos 
festejados pintores que vemos comumente‖, Quirino da Silva constatou, a partir 
desta comparação, que ―(...)são, também, essas mostras, tristes atestados do nosso 
baixo nível artístico. Sim, por que nos contentamos com tão pouco? Por que 
tecemos, com fio tênue, no tear de nossa admiração, cobertas tão preciosas para 
agasalhar a deficiência artesanal desse ou daquele pintor primitivista‖? Concluindo 
então que acabaríamoscom isso ―perdendo, com essa exagerada benevolência175‘‖.  
Em sua crítica ―Uma Pesquisa‖ também de novembro de 1949, o crítico 
Sérgio Milliet elogiou as experiências terapêuticas aplicadas no Centro Psiquiátrico 
Nacional, e lamentou que ainda não tivessem se espalhado pelos "diversos 
hospícios do Brasil esse método ocupacional176‖. Ou que pelo menos não 
houvessem o levado à ―perfeição suficiente para que os resultados alcançassem os 
de Engenho de Dentro‖. Mencionou que pouco se fazia neste sentido no Hospício de 
Franco da Rocha, considerando que os resultados que se obtinham se deviam mais 
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à atividade espontânea dos doentes do que das orientações da medicina 
psiquiátrica. Por isso considerava que os trabalhos de Franco da Rocha eram mais 
―curiosos do ponto de vista pisicopatológico do que do ponto de vista estético‖.  
Para Milliet, a produção artística destes indivíduos revelava uma o 
inconsciente coletivo, que ele considerava fonte esclarecedora dos mistérios da 
alma humana e importante para a cura do doente. Sobre as visões do crítico destas 
produções, Glaucia Villas Bôas postulou que Milliet distinguia os elementos estéticos 
dos sociológicos nestas produções. Em meio a estas distinções, o crítico postulou 
que ―entre os nove artistas do ateliê, que expuseram duas obras no MAM de São 
Paulo, quatro apresentavam obras de grande valor artístico, enquanto a dos 
restantes demonstravam apenas expressividade‖. Milliet também publicou a crítica 
―Arte e Loucura177‖ em 15 de outubro de 1949, a qual não foi encontrada em 
resolução boa o suficiente para ser colocada aqui juntamente com as outras críticas 
transcritas, presentes no anexo ao final desta dissertação.  
Em sua publicação ―Arte e Loucura‖, também publicada em 13 de outubro em 
O Estado de São Paulo, o crítico Luiz Martins falou sobre a confusão que se dera no 
bar do Museu de Arte Moderna, gerada pela publicação do catálogo da exposição de 
―desenhos, pinturas e esculturas dos loucos‖.  
A nota ―Nove artistas de engenho de Dentro‖, publicada no Correio da Manhã 
em 25 de novembro trazia a informação de que seria inaugurada na ―sala de honra 
da Câmara Municipal‖ uma exposição  
(...) patrocinada pelo Museu de Arte Moderna de São Paulo, 
que, superando preconceitos, tomou apenas em consideração o 
valor artístico dos trabalhos que agora oferece à apreciação do 
público, sem encontrar embaraço no fato de seus autores serem 
internados de hospitais psiquiátricos178.   
É importante notar que aqui não só a organização da mostra fora atribuída 
aqui ao MAM-SP enquanto instituição, mas se destaca o patrocínio desta. E é 
engraçada a ênfase do autor da nota no fato de o museu não ―encontrar embaraço‖ 
no fato de as produções terem sido feitas por pacientes psiquiátricos, e no fato de a 
instituição ter estabelecido um critério de seleção demonstrava que eles estavam 
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―superando preconceitos‖ e não o contrário.  Outra curiosidade encontrada nesta 
nota dizia que naquele dia haveria uma ―expedição para os críticos de arte, 
psicólogos, artistas e escritores interessados nessa manifestação de arte‖, 
demonstrando aqui diretamente qual público o jornal pretendia alcançar no 
momento. Sobre a abertura desta exposição também fizera apontamentos 
informativos Osório Borba, em 26 de outubro, no Diário de Notícias179.  
Quirino Campofiorito voltou a tratar das obras dos internos do Engenho de 
Dentro em 20 de novembro de 1949, com o ensaio "9 artistas‖ publicado em O 
Jornal. Aqui começou o principal embate sobre estas produções, o embate direto 
entre Pedrosa e Quirino Campofiorito. Outros também fizeram textos sobre a 
exposição em questão180, mas priorizaremos agora o principal debate que se dera 
no momento, o qual já carrega todas as questões fundamentais discutidas dentro 
destes debates. 
Neste texto de 20 de novembro, Campofioritotratava da exposição ―Nove 
Artistas de Engenho de Dentro do Rio de Janeiro‖, que estava naquele momento 
sendo remontada no Salão Nobre da Câmara Municipal do Rio de Janeiro, 
afirmando que ela seria certamente um sucesso, pois provocava ―uma análise 
realista de certos problemas da arte‖. Seguiu dizendo que os mesmos trabalhos 
tinham sido expostos recentemente no Museu de Arte Moderna de São Paulo e que 
seu sucesso excedeu qualquer expectativa, entusiasmando literatos e "raros artistas 
duvidosos da segurança de suas personalidades181‖.   
No caso da remontagem da exposição na Câmara Municipal, Campofiorito 
disse que esta estabelecia um paralelo oportuno entre o indivíduo ―são‖ e o 
―enfermo‖. Para ele, o ―enfermo" era incapaz ―de controlar sua inteligência e dar-lhe 
as formas do razoável, agindo assim sob um estado psíquico de total descontrole‖, 
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enquanto a "criatura sã‖ poderia corresponder ―com bom senso ao respeito social e 
criar obra artística de fundamentos humanos‖. Campofiorito demonstrou aqui 
compactuar com uma visão da loucura advinda de uma lógica de meados do século 
XIX, sobre a qual já tratamos. De acordo com esta corrente de pensamento, o 
doente psíquico era alienado de seus direitos sobre si mesmo, por não corresponder 
a determinadas categorias morais de respeitabilidade social. 
Campofiorito ressaltou que a exposição fora organizada de uma forma outra e 
por pessoas diferentes das que organizaram a mostra em São Paulo.É importante 
ressaltar que, de acordo com a bibliografia estudada, Mário Pedrosa foi um 
dosidealizadores da mostra em São Paulo, o que não fora evidenciado, no entanto, 
nas críticas escritas sobre a mostra.  
Seguindo sua análise sobre as apreensões da exposição pela crítica paulista, 
Campofiorito afirmou que a partir dela se podiam tirar conclusões sobre algumas 
"obsessões artísticas‖ de alguns, para quem a arte era "um simples pesquisar de 
originalidades, um pretexto para escândalos sociais‖. Considerando tais obsessões 
fruto daquela época, disse ser ―criminoso‖ estimular no "indivíduo são‖ fraquezas 
que tendiam a incompatibilizá-lo com a sociedade. A crítica mais presente na 
bibliografia sobre a fala de Campofiorito coloca que com estas alegações o crítico se 
aproxima de interpretações fascistas da arte moderna, aproximação que já foi 
comentada aqui.  Apesar da comparação que o crítico estabeleceu entre a produção 
de artistas modernos e as dos internos poder ser lida enquanto problemática, 
Campofiorito insiste no assunto e tenta deixar claro contra o que ele está se 
posicionando, como veremos à frente.  
Em 4 de dezembro do mesmo ano, em ―Arte e psiquiatria‖, Campofiorito 
seguiu explicando que o porquê de ter criticado "com alguma severidade182‖ o hábito 
de alguns que valorizavam expressões artísticas advindas de pulsões instintivas, o 
que para ele não mostrava um desprezo de sua parte pelo assunto. Ao contrário, ele 
acreditava estar dando ao assunto "o interesse que ele merece‖,ao criticar exageros.  
O crítico era avesso aos pensamentos que colocavam queo louco tinha 
melhores possibilidades de criação artística, ou que seu "estado de saúde mental 
não lhe afetava os sentimentos artísticos‖. De acordo com Campofiorito, as 
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expressões do doente sempre traziam "a marca de sintomas psicóticos‖, mostrando-
se contra "a superestimação da fantasia do esquizofrênico no terreno da arte, 
porque seria aceitar a existência de genialidade em qualquer doente desse mal‖.   
Enquanto Mário Pedrosa considerava que ―não podem haver barreiras no 
mundo encantado das formas‖ estando a iniciação ―ao alcance de todos‖ – como 
afirmou em seu texto ―Arte, necessidade vital‖183–, Quirino Campofiorito considerava 
que este tipo de visão superestimava o esquizofrênico, criando uma fantasia no 
campo da arte. Pedrosa defendia que essas expressões tinham claro caráter 
artístico, enquanto Campofiorito dizia que apenas para os doentes apenas ―instantes 
de lucidez sempre lhe permitirão a fantasia artística‖.  
Em "Arte e Ciência‖, texto publicado no dia 11 de dezembro, Campofiorito 
voltou a endossar sua crítica às visões que outros críticos demonstraram ter das 
obras que eram apresentadas no momento no Salão Nobre da Câmara Municipal. 
No textocolocou que, "ao contrário do que seria justo esperar‖, as publicações sobre 
a exposição obliteravam o valor científico da terapêutica ocupacional.  
Para ele,as ―penas brilhantes da crítica de arte indígena184‖ não poupavam 
esforços para elogiar ―os formidáveis artistas de Engenho de Dentro‖. Fez então 
chacota das colocações publicadas por esta crítica a qual ele chamou de ―indígena‖, 
dizendo não compreender o fato de esses artigos serem apreciados ao aplaudirem 
sem restrições ―a expressão artística dos trabalhos de um grupo de infelizes débeis 
mentais (ou não são infelizes?). ‖ 
Comentou que os ―9 artistas do Engenho de Dentro‖ alcançaram um sucesso 
artístico de ―proporções incomensuráveis‖ por conta dos elogios de parte da crítica 
artística do país, que com esse interesse ofuscava artistas que não tiveram a 
―infelicidade (ou a felicidade) de enfermar das faculdades mentais‖. 
Campofiorito dispôs que os orientadores do Centro Psiquiátrico Nacional 
esperavam resultados de ―ordem científica‖, e não ―brilhantismos artísticos‖ dos 
participantes do ateliê. E que estes cientistas não se aproximavam das visões dos 
críticos que questionou, os quais incorriam num ―confucionismo‖ que atingiu ―até 
aqueles que deveriam atender a certas verdades, quando lhes cabe o mister de 
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informar o público com clareza sobre os problemas fundamentais da arte e da 
posição do artista na sociedade‖.   
Ao final do texto, o crítico colocou que ainda voltaria ao assunto até chegar a 
uma "exposição necessária" sobre ele, e que o rigor de sua opinião "opor-se-á 
apenas ao exagero a que está chegando a crítica de arte, cuja atitude reflete o 
pernicioso sectarismo que já existe no terreno artístico", acreditando que esta 
exposição estaria servindo de simples pretexto dentro desse embate. Deixava claro 
que seu posicionamento estava assentado em outras rixas do campo artístico e não 
apenas em desacordos sobre as produções em exposição.  
Em meio às suas considerações na publicação de ―Esquizofrenia e Arte‖, de 
14 de dezembro, Campofiorito colocou que a mostra ficaria em cartaz até o dia 
seguinte no Salão de Honra da Câmara Municipal. Neste texto também estava 
preocupado em reiterar que sua preocupação se encontrava na possibilidade de a 
―expressão científica‖ da mostra ser sobreposta pela ―propaganda artística‖ que era 
feita sobre ela.  E seguiuafirmando que se "alguns artistas sãos produzem coisas 
que a esses trabalhos se assemelham, é preciso considerar que nesse fato reside a 
debilidade dessas obras185‖, colocando sua argumentação de forma violenta, o que 
pode ter influenciado a leitura de seu discurso enquanto advindo de um pensamento 
influenciado por ideais higienistas fascistas, como fora por parte da bibliografia que 
leu o embate que se deu entre Campofiorito e Pedrosa neste contexto. No entanto, é 
importante reafirmar que o fantasma do fascismo pode ser comumente encontrado 
em muitos outros textos jornalísticos da época que trataram das exposições aqui 
estudadas.  
De acordo com o crítico,  
O artista não é um trabalhador inconsciente, sem saber porque 
nem para que, como um tolo, sem consciência da sociedade em que 
vive, nem tampouco criatura capaz de conscientemente aceitar o 
ridículo entre os seus semelhantes. Há em Kandinski e Paul Klee, 
por exemplo, uma disposição de afrontar o ridículo para obter uma 
expressão puramente anárquica e não construtiva. São adultos que 
se revestem de semelhanças ou semelhantes infantis, ou talvez 
(porque não ter a coragem de dizê-lo?), semelhanças ou semblantes 
de esquizofrênicos. Hoje que vemos o que nos mostram os enfermos 
de Engenho de Dentro, podemos com segurança encontrar-lhes 
semelhança.  
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Em o Credo Criativo de 1920, Paul Klee, no auge de seu envolvimento com a 
artede pacientes psiquiátricos, acreditava que tanto "a criança, o louco e o 
selvagem" tinham um ―poder especial‖, porque podiam acessar um mundo localizado 
entre os mundos que nossos sentidos percebem186. De acordo com Foster, a ideia 
de Klee valorizar a inocência da arte dos doentes é desconstruída por suas obras. 
Para Foster, Klee queria ver inocência nesta arte, apenas para descobrir uma 
intensidade que às vezes beira o terror paranoico. Foster menciona aqui a gravura 
de Klee Angelus Novus, percebida por Walter Benjamin como a representação da 
própria história, um arauto da catástrofe que nos traz o progresso. O autor 
americano acredita que a arte dos doentes mentais nos faz ver que o caráter 
artístico projetado sobre esses pacientes pode contribuir para desvelar o terror 
psicológico que realmente os acomete.187 
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Imagem XV – Paul Klee, Angelus Novus, 1920. 
 
Fonte: Site do The Israel Museum, Jerusalém.  
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Esta percepção aproxima-se muito da de Mário Pedrosa (e da de alguns 
críticos próximos a ele na época) quando ele tecia considerações sobre as 
produções dos artistas do Engenho de Dentro, preocupação que Otília Arantes 
atribuiu à preocupação de Pedrosa em ―associar a invenção artística à imaginação 
solta – desvinculada de todas as convenções, sensível a todas as experiências 
novas, espontânea – da primeira idade, mental ou cultural‖.188 
Ainda sobre o Angelus Novus de Klee, Foster coloca: 
Em vez de atacar as convenções artísticas e a ordem 
simbólica, a arte dos doentes mentais parece mais preocupada em 
encontrar tais leis estéticas novamente - talvez para reencontrar a 
ordem simbólica; ou pelo menos (como Foucault observa), para 
"recompor seu vazio, a sua ausência". Para, e devido ao seu horror, 
isso é o que esses artistas muitas vezes parecem ver: não uma 
ordem simbólica muito estável, a qual eles pretendem contestar 
como tal (novamente, como foi postulado pela lógica vanguardista), 
mas, em vez disso, uma ordem simbólica que não é estável em tudo, 
que está em crise ou corrompida. Longe de serem heróis 
anticivilizacionais, como Dubuffet queria imaginá-los ("insanidade 
representa a recusa em adoptar uma visão da realidade que é 
imposta pelos costumes"), esses artistas estavam desesperados em 
construir como substituta uma civilização própria, uma ordem 
simbólica paliativa na falta de uma ordem oficial que, como o Angelus 
Novus de Klee e Benjamin, eles percebem estar em ruinas.  
(...) 
Esta hipótese sugere uma nova especulação: a de que as 
visões esquizofrênicas e paranoicas registradas na coleção 
Prinzhorn podem ser sintomas de uma crise na ordem simbólica 
específica à modernidade do tempo capitalista; e mais, que esta crise 
preparou a explosão de psicoses neste período (do qual a coleção 
Prinzhorn é apenas um arquivo) e, por último, que alguns 
modernistas encontraram na arte dos doentes mentais uma 
perspectiva dentro desta crise.189 
 
                                                 
188
 ARANTES, Otília. Op. cit., 2004, p.55. 
189
 Tradução livre do original de FOSTER, Hal. Op. cit., 2004, p. 205 e 207: “(...)rather than attack 
artistic convention and symbolic order, the art of the mentally ill seems concerned to find such 
aesthetic laws again - perhaps to found a symbolic order again; at the very least (as Foucault 
remarks), to “recompose its empty form, its absence. For, to their horror, this is what these artists often 
seem to see: not a symbolic order that is too stable, that they wish to contest as such (again as 
posited by avant-gardist logic), but, rather, a symbolic order that is not stable at all, that is in crisis or 
corruption. Far from anticivilizational heroes, as Dubuffet wanted to imagine them (“insanity represents 
a refusal to adopt a view of reality that is imposed by custom”), these artists are desperate to construct 
a surrogate civilization of their own, a stopgap symbolic order in default of the official one that, like the 
Angelus Novus of Klee and Benjamin, they perceive to be in ruins. (...) This hypothesis suggests a 
further speculation: that the schizophrenic and paranoid visions recorded in the Prinzhorn collection 
might be symptomatic of a crisis in the symbolic order specific to the capitalist modernity of the time; 
more, that this crisis prepared the explosion of psychosis in this period (of which the Prinzhorn 
collection is but one archive); and, finally, that some modernists foundin the art of the mentally ill a 
perspective on this crisis”. 
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Em ―Esquizofrenia e Arte‖, Campofiorito questionava os que naquele 
momento ―após tanta experiência artística‖ julgavam as obras de Klee ―do mesmo 
modo como o faria há trinta anos‖.  Para o crítico, a ciência daquele momento 
poderia iluminar o pensamento do que ―andam ainda às voltas com a ―ingenuidade‖ 
de Klee e Kandinski190‖. Novamente Campofiorito expressou que discordava de 
concepções semelhantes às de Mário Pedrosa, se opondo claramente ao 
pensamento de que a arte surgiria de pulsões inconscientes. Citando artistas que 
Pedrosa havia mencionado anteriormente, chegou a aferir que seus argumentos 
seriam ingênuos. 
Em "Os artistas de Engenho de Dentro‖ publicado também em 14 de 
dezembro de 1949 no "Correio da Manhã‖, Mário Pedrosa começou dirigindo 
diretamente sua crítica à Quirino Campofiorito: 
A exposição dos artistas do Engenho de Dentro tem inquietado 
muita gente. Em alguns, essa inquietação vai até a hostilidade, 
inclusive às criaturas que ali expõem. O nosso colega Campofiorito 
em sucessivas crônicas vem representando essa corrente hostil, feita 
de preconceitos caducos quanto aos privilégios da nobre corporação 
dos artistas profissionais, tidos como ‖normais‖191.   
 
Após ter afirmado que a exposição foi organizada no salão da Câmara dos 
Vereadores graças à iniciativa do poeta Jorge de Lima, Pedrosa seguiu com suas 
declarações contra Campofiorito. Para Pedrosa, Quirino Campofiorito interpretou mal 
as produções em questão, por ter se limitado a considerar apenas os ―atestados de 
saúde daqueles homens‖. 
Lamentou o fato de o ―ilustre colega‖ não ter lido o texto do catálogo da 
exposição organizada pelo Museu de Arte Moderna de São Paulo, pois, se o tivesse 
lido, não teria se oposto ao pensamento psiquiátrico ao dos críticos ―fazedores de 
‗confusionismo' junto ao público‖. Campofiorito chegou a citar partes do texto que 
Nise da Silveira escreveu para o catálogo da exposição do MAM-SP em sua crítica 
―Arte e Ciência192‖, publicada no dia 11 de novembro em O Jornal, mostrando que 
Pedrosa fora precipitado em suas considerações.  
                                                 
190CAMPOFIORITO, Quirino. Op. cit., 14.12.1949, 1ª seção, p. 7. 
191PEDROSA, Mário. Os artistas de Engenho de Dentro. Correio da Manhã, Rio de Janeiro, 
14.12.1949, p. 15.  
192CAMPOFIORITO, Quirino. Op. cit., 11.12.1949, 1ª seção, p. 11. 
 
 
131 
 
Pedrosa então passou a fazer elogios aos envolvidos com a organização da 
exposição no MAM-SP, tratando primeiramente da atuação de Léon Degand 
―consagrado crítico de arte de Paris‖ na direção do museu e posteriormente 
deLourival Gomes Machado, que para ele era ―a isenção em pessoa‖. Disse então 
que Gomes Machado só tomou a iniciativa de realizar a exposição, por acreditar que 
os artistas de Engenho de Dentro mereciam essa ―tal como quaisquer outros artistas 
que, ao atingirem determinado nível em sua obra devem ser trazidos à luz‖. Essa 
alegação de Pedrosa é importante, pois a bibliografia aponta sempre Pedrosa e 
Degand enquanto os organizadores da mostra, colocando a atuação de Gomes 
Machado em segundo plano.  
Sobre o texto do catálogo escrito por Nise da Silveira, Pedrosa afirmou que 
tinha ―rigorosa precisão científica―, e que, indo em oposição aos argumentos de 
Campofiorito, ―o diabo é que ela concorda também com o nosso sectarismo‖. 
Afirmou também que Léon Degand"não teve dúvidas em atribuir valor artístico a 
muitas das obras realizadas pelos internados‖, após ter visitado o Centro 
Psiquiátrico Nacional. Fazendo chacota com o nome do crítico a quem estava a se 
opor, Pedrosa afirmou que Nise da Silveira explicava em seu texto para ―os 
Campofioritos espantados" as razões das atribuições que ele costumava fazer.  
Pedrosa afrontou diretamente Campofiorito mais uma vez quando questionou 
―Está vendo, Campofiorito, a resposta do psiquiatra que você procurava?‖. Pedrosa 
acreditava que o referido texto de Nise da Silveira (do qual já tratamos 
anteriormente)demonstrava a razão pela qual era possível ser louco e artista ao 
mesmo tempo. Para Pedrosa, Campofiorito comungava com uma "opinião vulgar‖, 
que julgava os loucos enquanto ‖seres embrutecidos‖.  
Pedrosa disse então que preferia ficar com ―Nise da Silveira, com Degand, 
Lourival G. Machado, Sérgio Milliet para só falar na prata da casa‖, retomando 
nomes envolvidos no debate e de grande reconhecimento dentro do campo artístico 
brasileiro, apesar de ter seguido seu raciocínio dizendo que ―crachás e sucesso 
nunca foram bastante para sagrar alguém como criador‖.  
Terminou seu texto dizendo que iria voltar ao assunto tratando de alguns dos 
nove artistas em particular, e que continuava a acreditar nestes enquanto grandes 
artistas, estando disposto por estes a ―comparecer a um tribunal de críticos e 
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especialistas, para ali sustentar, de pés juntos, ser um artista da sensibilidade de 
umMatisse ou de um Klee‖.  
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Imagem XVI – Visita de Léon Degand e sua esposa ao Centro Psiquiátrico 
Nacional, 1949. 
 
Da esquerda para a direita: Almir Mavignier, Sra. Degand, Emygdio de Barros e 
Nise da Silveira. 
 
Fonte: Acervo da Sociedade de Amigos do Museu de Imagens do Inconsciente. 
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A resposta de Campofiorito à crítica de Pedrosa veio rapidamente, em 17 de 
dezembro, com o texto ―Esquizofrenia e crítica‖. Nele o crítico começou contando 
que Mário Pedrosa havia se posicionado contra as notas que ele havia escrito sobre 
os trabalhos dos internos do Centro Psiquiátrico Nacional, ―criaturas essas que, 
graças à inteligente e humana atuação dos responsáveis pela eficiência desse 
instituto, estão entregues a especializado tratamento‖. Com relação às colocações 
de Pedrosa em seu texto publicado no dia 14, Campofiorito considerou que estas 
mostraram  
(…) total desconhecimento do que escrevemos nas notas de 
29 de novembro e 11 do corrente. A não ser que o contraste entre a 
nossa opinião e a sua seja tão maior do que nos pareça, e por isso 
tenha levado o ilustre crítico de arte a perder totalmente a lembrança 
do que havia lido, perturbado pelo furor acometido. Afinal só estamos 
em desacordo, realmente num ponto: no exagero com que a crítica 
de arte aprecia os trabalhos dos enfermos do C.P.N.193. 
 
Seguiu afirmando que o artigo de Pedrosa estava cheio de coisas que ele não 
havia dito. Reiterou que estava apenas tentando denunciar o perigo de 
menosprezarem a "correta compostura do artista na sociedade e pela sua dignidade 
profissional, o que só pode levar uma lamentável infusão aos jovens e uma 
prevenção da sociedade contra a arte‖, evidenciando mais uma vez a semelhança 
de sua argumentação com a de parte do ideário fascista. Dispondo que não era 
contrário ao fato de que alguns chamarem de artistas os expositores, disse que, no 
entanto, achava ridículo que alguém os "considerasse ‗geniais', ‗formidáveis artistas', 
e outras classificações que escapam ao bom senso‖.   
Em suma, Campofiorito considerava não ser nenhum leigo dentro do campo 
das artes plásticas, e acreditava que justamente por isso negava que os trabalhos 
da exposição tivessem ―interesse artístico excepcional‖.  O ponto mais importante 
deste texto é a referência que o crítico fez a Léon Degand, idealizador da mostra no 
MAM-SP, Campofiorito disse o considerar ―(...) um mal-agradecido, um vulgaríssimo 
negociante de quadros abstracionistas, cuja opinião artística nada vale conforme 
ficou demonstrado durante sua permanência em nosso país, sempre hospitaleiro 
para muita gente que não o merece‖.  O que deixou claro ao que ele realmente se 
opunha e dentro de qual debate estes argumentos estavam inseridos.  
                                                 
193CAMPOFIORITO, Quirino. Esquizofrenia e crítica. O Jornal, Rio de Janeiro, 17.12.1949, 1ª seção, 
p. 7. 
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Como já colocado anteriormente, artistas ligados ao PCB defendiam 
produções figurativas, de cunho social e que falavam da realidade brasileira, 
indicação esta que se assemelha muito a uma descrição de muitas das obras de 
Quirino Campofiorito, por exemplo. Estes mesmos artistas se mostraram contra o 
abstracionismo – tido por estes enquanto burguês, decadente, imperialista e atrelado 
aos interesses estadunidenses. E Léon Degand era um conhecido defensor da 
abstração. Esta alegação pode parecer estranha, devido ao fato de Dégand ter sido 
também afiliado a um projeto político de esquerda. No entanto, por mais que Degand 
tivesse ligação com o Partido Comunista francês, tendo escrito muitas de suas 
críticas no jornal comunista Les Lettres Françaises194, é importante retomar que a 
orientação política dada aos diferentes partidos comunistas do mundo era distinta de 
acordo com a situação socioeconômica de seu país. O nacionalismo era defendido 
enquanto ideal para os países considerados subdesenvolvidos, o que era devido ao 
fato de estes Estados ainda terem que chegar a um determinado estágio de 
desenvolvimento econômico para poder realizar sua revolução. Para além disso, ao 
ter sido chamado para dirigir o museu moderno de Matarazzo, Dégand despertou a 
antipatia de grande parte dos agentes do campo artístico brasileiro195, que não 
tiveram a mesma sorte.  
No dia 18 do mesmo mês, Pedrosa escreveu outra crítica sobre ―Os Artistas 
de Engenho de Dentro". Nesta, novamente se referiu diretamente ao crítico 
Campofiorito, que para ele tinha ―procurado, consistentemente, menoscabar a 
expressão artística daqueles trabalhos196‖. Foi contra esta ―tendência‖ de "levar os 
artistas ao escárnio e ao ridículo‖ que Pedrosa disse ter reagido em sua crônica 
anterior. Disse ainda que não foram motivos humanitários que o levaram a ter esta 
reação, mas que a teve por não poder admitir que se taxasse de tal forma homens 
com a "sensibilidade e o poder criador― dos artistas em questão.  
Citou, novamente, o texto de Nise da Silveira para o catálogo da exposição do 
Museu de Arte Moderna de São Paulo, colocando em letras maiúsculas parte do 
texto que queria destacar:  
                                                 
194
 Cf. GUILBAUT, Serge.Op. cit., 2011. 
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 NASCIMENTO, Ana Paula. MAM: museu para a metrópole. 2003. Dissertação (Mestrado em 
Estruturas Ambientais Urbanas) – Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de São 
Paulo, São Paulo, 2003, p. 14. 
196PEDROSA, Mário. Os artistas de Engenho de Dentro. Correio da Manhã, Rio de Janeiro, 
18.12.1949, p. 22. 
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(…) se aceitava que a demência precoce (esquizofrenia) 
conduzisse inexoravelmente à demência e ao apagamento da 
afetividade. Hoje está demonstrado que mesmo após longos anos de 
doença a inteligência pode conservar-se intacta e a sensibilidade 
vivíssima. E AQUI ESTÃO PARA PROVA OS NOSSOS 
ARTISTAS, Emídio internado há 25 anos, Rafael doente desde os 
quinze anos, sob diagnóstico de esquizofrenia.  
 
Pedrosa seguiu afirmando queCampofiorito classificou todos os artistas 
enquanto um "grupo ‗de infelizes débeis mentais‘‖, e que ao revisar suas opiniões 
caminhava no sentido de contribuir no combate de um "miserável preconceito 
reacionário, que quer impor, a todos os homens, mesquinhas medidas de 
normalidade inspiradas no mais grosseiro utilitarismo e no mais estéril racionalismo‖. 
Muito possivelmente, a bibliografia que trata sobre o tema advoga a favor desta 
opinião quando coloca Campofiorito como um representante reacionário dentro 
desse debate com Pedrosa.  
No texto em questão, Pedrosa insistiu em dizer que suas ideias se opunham 
radicalmente às de Campofiorito, justamente por considerar que os que considerava 
artistas tinham uma natureza rara, de extrema delicadeza e sensibilidade. Para 
Pedrosa, foi justamente por este fato que estes internos não suportaram "o mundo 
hostil de hoje‖, hostilidade que para eleadvinham destes homens tidos enquanto 
"normais e com juízo‖, como Quirino Campofiorito. 
Para o crítico, a preocupação de Campofiorito com os artistas jovens em 
formação era injustificada, pois ―o pior mal que poderia acontecer a essa juventude 
era o estancamento da sensibilidade‖. Pedrosa via no discurso de Campofiorito o 
grande mal de uma mentalidade dominante naquele contexto, considerando o 
Engenho de Dentro "um antídoto ao mal, e uma escola de sensibilidade‖ para os que 
concordavam com esta visão. Mais para frente em seu texto, ainda questionou ―Qual 
é o mal terrível das academias?‖, respondendo em seguida "A morte da 
personalidade‖. Por sua argumentação, é possível concluir que Pedrosa talvez 
glorificasse esta produção justamente por esta ter nascido fora da tradição 
acadêmica, na qual Quirino Campofiorito se formou e permaneceu ligado durante 
toda sua trajetória pública. 
No dia 22 do mesmo mês, Campofiorito publicou sua resposta com a crítica 
"A arte dos esquizofrênicos‖ em "O Jornal‖. Nela colocou que, devido à reação 
gerada, estava lhe parecendo que ele havia sido o único a fazer restrições aos 
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trabalhos da exposição. Afirmou então que sua opinião sobre esses desenhos e 
pinturas era―que são medíocres demonstrações artísticas e trazem as fraquezas de 
obras casuais, improvisações inconsistentes, deficientes todas dessas condições de 
inteligência e razão que deve marcar a criação artística197‖.   
Disse também que era franco quando se referia às obras de muitos artistas 
profissionais e não deixaria de ser ao se referir aos trabalhos dos "enfermos 
mentais‖.  Para Campofiorito, os únicos resultados excepcionais relativos a esta 
produção eram os resultados dos tratamentos terapêuticos, ―um humano benefício 
para essas infelizes criaturas‖. 
Ao contrário do que colocou Pedrosa, Campofiorito acreditava que não estava 
"levando esses enfermos ao ‗escarneo e ao ridículo‘― e questionou ―A esquizofrenia 
é ou não uma infelicidade?‖. Para Campofiorito, a loucura podia não afetar a 
afetividade no indivíduo, mas certamente lhe afetava "a felicidade que a natureza 
reserva ao indivíduo são‖. 
A última crítica que Quirino Campofiorito publicou sobre a produção destes 
artistas dentro do período analisado –tendo o crítico apenas voltado a escrever 
sobre a questão após décadas – se intitulava "Arte e Terapia‖. Para o crítico, em 
decorrência de suas críticas, a ―crítica de arte mais autorizada redobrou a exaltação 
que vinha fazendo a esses desenhos e pinturas e modelagens resultantes de uma 
ocupação terapêutica198‖. A partir disso, afirmou que o valor artístico destas obras 
estava centrado apenas no fenômeno emotivo e que as obras das exposições ―não 
escapam de uma mediocridade que não nos deixa pensar que possam ser obras 
geniais, nem mesmo peças de excepcionais qualidades‖.  
Seguiu sua argumentação afirmando que apesar de os organizadores da 
exposição dizerem que nela aparecem "só os trabalhos escolhidos com absoluto 
critério artístico‖, acreditava que os critérios dessa seleção apenas se pautavam no 
desejo de "exaltar um desvio artístico estético muito do gosto de uma parte reduzida 
da crítica modernista‖, mostrando que a origem do embate que travou com 
Pedrosaderivava das contradições entre diferentes visões com relação à produção 
artística do período. Para ele, estes trabalhos tinham tanto interesse artístico quanto 
                                                 
197CAMPOFIORITO, Quirino. A arte dos esquizofrênicos. O Jornal, Rio de Janeiro, 22.12.1949, 1ª 
seção, p. 9. 
198CAMPOFIORITO, Quirino. Arte e terapia. O Jornal, Rio de Janeiro, 27.12.1949, 1ª seção, p. 9. 
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outros realizados por ―enfermos", mas que a seleção destas obras visava apenas 
agradar os que compactuavam com determinada corrente artística. Sobre isso, 
ainda colocou que se opunha ao "infantilismo, e a irresponsabilidade intelectual 
como condições, de superioridade e garantia artística" e terminou seu texto 
postulando que: 
(...) as especulações científicas somente darão frutos benéficos 
no setor artístico se forem aproveitadas por indivíduos artistas que 
possuam inteligência e sensibilidade privilegiada e jamais por 
aqueles que se atém à inteligência e à sensibilidade de padrão 
infantil.  
 
Posteriormente Mário Pedrosa publicou dois ensaios críticos importantes nos 
primeiros meses do ano de 1950. Em janeiro, como havia prometido, se debruçou 
mais propriamente sobre a obra de um dos artistas, a quem chamou de ―Emídio". É 
importante ressaltar que até o momento as descrições das obras apareceram 
apenas em breves citações dos críticos que se propuseram a analisar as exposições 
estudadas, o que pode indicar que as mostras funcionaram mais enquanto pretexto 
para a realização de uma discussão em que foram defendidas diferentes 
concepções artísticas e critérios de valoração da arte. A partir dos textos estudados 
não é possível depreender se a crítica estava realmente preocupada em discutir 
produções artísticas.  
Em ―Os artistas de Engenho de Dentro –Emídio", Pedrosa seguiu reafirmando 
que o valor dos expositores como artistas era indiscutível. Considerava Emygdio 
como um pintor consumado, "já em vias de consagração‖, ―um dos maiores já 
surgidos no Brasil‖. Comparou, ainda, seu toque ao de Van Gogh na intenção de 
elevá-lo ao patamar de artista consagrado mais uma vez, Pedrosa estava 
preocupado em dar às produções do Engenho de Dentro reconhecimento enquanto 
produções artísticas. Colocou no texto os supostos nomes de algumas de suas telas 
e as analisou. O crítico terminou seu texto aconselhando "aos que levam a sério os 
graves problemas da criação artística199‖, a não deixarem que a exposição fechasse 
sem conhecerem as obras exibidas, pois algumas delas ficariam para a história.É 
importante aqui ressaltar que Emygdio e Raphael foram os artistas mais 
referenciados pela historiografia da arte e das exposições posteriormente, mas que 
                                                 
199PEDROSA, Mário. Os artistas de engenho de dentro – Emídio. Correio da Manhã, Rio de Janeiro, 
10.01.1950, p. 17. 
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mesmo estes, depois das exposições de 1949,foram lembrados pontualmente nos 
jornais, mesmo quando se deram exposições subsequentes com suas produções.    
Em "Pintores de Arte Virgem‖, última publicação sobre o tema de Pedrosa no 
ano de 1950, o crítico tratou de suas preocupações com relação à pintura:  
Em pintura hoje, mais do que nunca, se procura uma 
linguagem como a da música, independente da expressão verbal e 
nesta intraduzível. Por isso mesmo, para a pintura moderna o 
assunto é nada; e só importa o valor expressivo, as relações 
formais200. 
 
É interessante notar que o título desta publicação carrega uma acepção pela 
qual Pedrosa fora reconhecido posteriormente enquanto criador, ―arte virgem‖.  O 
que torna importante ressaltar que essa fora a primeira vez que Pedrosa se utilizou 
da combinação destes termos em seus textos críticos ao se referir a estas 
produções. Na bibliografia sobre o tema, a importância deste conceito é sempre 
ressaltada, o que é interessante, devido ao fato de o crítico tê-lo cunhado após o 
acontecimento de ambas as exposições estudadas e de todas suas reedições.  
 Neste texto Pedrosa colocou que os artistas de Engenho de Dentro 
superavam quaisquer convenções acadêmicas estabelecidas e qualquer ―rotina da 
visão naturalista e fotográfica‖, que eram ―criadores espontâneos que começaram a 
pintar depois de homens feitos, e de doentes‖. Em parte do texto em que fala sobre 
produções de Carlos Petrius, evidenciou em sua descrição semelhanças com as 
descrições que passara a fazer pouco depois das obras dos membros do futuro 
Grupo Frente:  
(…) é o homem dos contornos precisos, das formas límpidas 
bem marcadas, em que o modelado é quase nenhum e o estilo é 
dado pelo jogo dos contrastes e as exigências de ordem simétrica. 
Nele o objetivo e o subjetivo temem a unir-se som uma organização 
arquitetônica dominadora. Dentro desta, as formas objetivas ou 
concretas, quando permanecem intactas, são dobradas a serviço da 
ordem, de um propósito ideal inconsciente do artista. É que ele tem 
uma visão de conjunto geralmente nítida, fora do tempo e sem 
qualquer ligação com o tempo. Para Carlos esse não existe. O 
universo é uma pura ordem espacial, uma espécie de eternidade 
sem sucessão, sempre presente, atualizada, despida de qualquer 
noção temporal. A arte de Carlos é severamente formalística e 
especial. Não entram nela avaliações de tempo nem motivos de 
reminiscências. Não é ele um lírico da nostalgia como Emígdio. O 
problema que o empolga é o do espaço. Em Emigdio é o tempo no 
                                                 
200PEDROSA, Mário. Pintores de arte virgem. Suplemento de Literatura e arte. Correio da Manhã, 
Rio de Janeiro, 19.3.1950, 4ª seção, p. 10 e 12. 
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espaço, e por isso mesmo ele é mais musical, talvez, que Carlos. 
Este uma vez nos declarou, depois da série de ―cenários‖ que fez, 
que de agora em diante iria ―puxar a razão da linha‖.   
 
Pedrosa então terminou sua crítica, mais uma vez, retomando as 
preocupações próprias dos modernos do início do século XX, como a 
―representação visionária do mundo, tão vivida e profunda em todo primitivo, em 
toda criança‖, caras também a estes, que ―além de artistas são alienados‖. Mário 
Pedrosa considerava que, quando diante das obras destes pintores ―virgens", estava 
diante do ―milagre da arte‖. 
Jean Dubuffet desenvolveu um pouco antes de Pedrosa um conceito 
semelhante ao de ―arte virgem‖. No entanto, é importante pontuar que seu trabalho 
não se desenvolveu neste sentido até o início dos anos 1940, tendo sido sua 
primeira inspiração nesta linha o desenho das crianças. Em 1945, Dubuffet passou a 
se corresponder com pacientes psiquiátricos e médicos, após uma viagem de 
pesquisa de três semanas em hospitais psiquiátricos na Alemanha, onde ele 
encontrou o trabalho de Wölffli –que teve obras expostas na já citada 16ª Bienal de 
São Paulo em 1981.  
De acordo com Hal Foster, esta experiência o levou a dois atos: destruir sua 
produção anterior a 1942 e começar uma coleção de arte "incomum" (incluindo arte 
primitiva, ingênua ou popular, e as produções dos doentes mentais) sob a rubrica de 
Art Brut, pensando o bruto como em "cru", "puro", " não civilizado". Em 1948, junto 
com André Breton, Jean Paulhan, Charles Ratton, Henri-Pierre Roché, e Michel 
Tapié, Dubuffet formou a Compagnie de l'Art Brut, e em 1949 ele apresentou a 
primeira exposição de sua coleção, com cerca de 2.000 obras de 63 artistas. A 
mostra foi acompanhada de um importante texto sobre o assunto, "L'Art Brut préféré 
aux arts culturels", no qual, segundo Foster, Dubuffet apresenta o artista brut como 
uma versão radical do gênio romântico livre de toda convenção201.  
Com relação à terminologia utilizada para definir estas produções, vale dizer 
que o termo fora utilizado por Dubuffet pela primeira vez em 1945, em carta a René 
Auberjonois: 
Eu preferia ―Art Brut‖ em vez de ―Art Obscur‖ (arte obscura), 
porque a arte profissional não me parece mais visionária ou lúcida, 
mas sim o contrário ... Por que então você escreve que o ouro em 
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seu estado bruto é mais falso do que sua imitação? Gosto mais como 
pepita do que como caixa de relógio. Vida longa ao desenho fresco, 
morno, puro leite de búfala.202 
 
Dubuffet considerava Art Brut as produções artísticas ―(...) que apresentam 
um caráter espontâneo e fortemente inventivo, que nada devem aos padrões 
culturais da arte, tendo por autores pessoas obscuras, estranhas aos meios 
artísticos profissionais‖203 como coloca o psicanalista Arley Andriolo, eram obras 
realizadas por ―indivíduos sem condicionamento cultural, sem assistência 
profissional e sem conhecimento algum das tradições e da história da arte. ‖204 
É importante ressaltar aqui que as ideias de Jean Dubbufet pouco 
influenciaram Mário Pedrosa. O interesse dos dois de aproximar de produções de 
artistas internos de hospitais psiquiátricos foi contemporâneo, mas é necessário 
pontuar que o crítico não focava em fazer uma oposição como Dubuffet, ao que ele 
chamava de ―arte cultural‖. Pedrosa estava interessado em fazer uma defesa da 
―arte virgem‖, defendia o que nela percebia enquanto essencialmente artístico, assim 
como também fazia com as produções do campo artístico oficial que julgava 
importantes. Já Dubuffet, mesmo na condição de artista, estava preocupado em 
criticar as ―virtudes da produção erudita‖. Dubuffet considerava que muitos dos 
artistas brut não foram descobertos, e que muitos nunca serão. E ainda que, tendo 
vivido no isolamento, sua obra muito provavelmente será destruída após suas 
mortes. 
Sobre o conceito de Art Brut, Heloisa Espada coloca que, apesar de suas 
diferenças fundamentais, ele tem muito em comum com ―a ideia de arte virgem 
proposta por Mário Pedrosa‖ também pensada no fim da década de 1940, conceito 
desenvolvido quando o crítico começou a acompanhar a produção do Engenho de 
Dentro. Para Espada, o crítico ―chamava atenção para os virgens com o objetivo de 
que o meio artístico local incorporasse o que via como virtudes em seus trabalhos – 
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a noção de inconsciente e abstração – incentivando a exposição dessas obras em 
instituições culturais voltadas para a arte moderna‖205. 
O pesquisador Arley Andriolo coloca que a ideia de Art Brut chegou ao Brasil 
traduzida na ideia de Arte Incomum. O termo apareceu em 1981 enquanto título de 
um módulo curado por Annateresa Fabris na XVI Bienal de São Paulo, de Walter 
Zanini. A ideia caiu em desuso na década de 90, não por conta de críticas ao 
conceito, ou porque outro termo passou a ser utilizado no lugar, mas, segundo 
Andriolo, porque fora abandonada. No catálogo, o curador colocou que seu objetivo 
era ―despertar de forma ampla a atenção do público para a produção altamente 
criativa, à margem do sistema da arte cultural, assim como trazer incentivo à sua 
preservação no meio brasileiro‖206. Esta concepção aproximava as produções dos 
criadores de hospitais psiquiátricos e os artistas populares, marginalizados 
socialmente. Sobre esta concepção, Zanini escreveu: 
Em 1981, a exposição Arte Incomum, organizada no quadro da 
XVI Bienal, permitiu ao público brasileiro conscientizar-se da 
linguagem de artistas que se distinguem claramente dos ingênuos ou 
primitivos, não se podendo admitir, por mais fortes razões, sua 
inclusão no circuito da arte erudita ou cultural. Estes artistas, 
autodidatas, por vezes só tardiamente chegados à expressão de 
suas imanentes reservas poéticas e – como eles – toda uma série de 
pacientes mentais revelam uma própria e inconfundível percepção da 
realidade, conduzida por profunda capacidade de imaginação 
dramática. Certo de sua incontaminação diante do processo 
profissional, Jean Dubuffet, nos anos 40, dera a essa dimensão sui 
generis da instauração humana o nome de art brut207. 
 
O termo art brut foi pouco utilizada no caso da exposição comemorativa do 
aniversário de 500 anos do Brasil – realizada pela Fundação Bienal de São Paulo 
sob os auspícios do polêmico Edemar Cid Ferreira em 2000, e que tinha como 
objetivo apresentar uma síntese das manifestações artísticas brasileiras.  O módulo 
―Imagens do Inconsciente‖ continha obras produzidas em contextos psiquiátricos, 
com pinturas do Juqueri e do Engenho de Dentro, para além de um conjunto das 
criações de Arthur Bispo do Rosário. No entanto, o curador do módulo, Luiz Carlos 
Mello, hoje diretor do Museu de Imagens do Inconsciente, não utilizou o termo Arte 
Incomum para se referir às obras escolhidas.  O termo só é encontrado num texto de 
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Jacques Van de Beuque, transcrito no catálogo destinado ao módulo de ―Arte 
Popular‖. 
Cabañas faz questão de colocar que a arte dos loucos desde os surrealistas 
até Jean Dubuffet foi assumida enquanto radicalmente diferente e marcada por sua 
externalidade, enquanto era utilizada para expandir o ―vocabulário formal‖ dos 
artistas modernos. De acordo com a pesquisadora, estas produções artísticas foram 
assimiladas como dispositivos formais e como possibilidades de causar uma 
perturbação das instituições culturais. Nesse sentido teria surgido a oposição 
sustentada por Dubuffet no pós-guerra, entre o que ele chamava de arte bruta e 
cultural. Mário Pedrosa desenvolveu o conceito de arte virgem quase 
contemporaneamente a Dubuffet, mas esta conceituação é percebida de formas 
diferentes. Otília Arantes coloca que Pedrosa nunca ignorou a diferença entre o que 
ele chamava de arte virgem e a arte cultural208. Já Gustavo Henrique Dionísio209 
sugere que tanto Pedrosa quanto Silveira foram progressivamente aceitando que as 
criações dos pacientes eram verdadeiras obras de arte. Cabañas já acredita que 
esta diferenciação entre a arte dos pacientes e a arte moderna é secundária para 
Pedrosa, devido ao fato de que seu apoio aos pacientes estava mais ligado à sua 
crítica da racionalidade e dos métodos que as instituições psiquiátricas se utilizavam 
na época, crítica que só pode ser entendida pela sua aproximação do trabalho 
pioneiro que Nise da Silveira fazia no período. Neste sentido, sobre a condição de 
isolamento destes indivíduos com transtornos mentais, Nise da Silveira pensava 
que: 
Em decorrência do avassalamento do consciente pelo 
inconsciente o indivíduo perde o contato com a realidade e 
desadapta-se do meio onde vive. É internado nos tristes lugares que 
são as instituições psiquiátricas. O ateliê de pintura será um oásis se 
o doente tiver a liberdade de exprimir-se livremente e aí relacionar-se 
afetivamente com alguém que o aceite e procure entende-lo na sua 
peculiar forma de linguagem.210 
 
Andriolo coloca que a aproximação desses criadores do campo da arte 
popular possibilitou a preservação de muitas obras em acervos públicos e privados. 
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No entanto, o mesmo não deixa de ressaltar a importância política do Museu de 
Imagens do Inconsciente. Nise da Silveira morreu em 1999, logo antes da exposição 
ter sido realizada. No entanto, seu assistente Luiz Carlos Mello insiste em manter o 
seu legado até os dias de hoje, analisando estas produções pelo viés junguiano, 
sempre se referindo a elas enquanto ―imagens do inconsciente‖. Em 2000, tal 
solução tenha talvez representado o fim da aproximação entre tais categorias. 
A produção dos artistas do Engenho de Dentro foi bastante lembrada em 
mostras que buscavam estabelecer ligações entre arte e loucura. A repercussão das 
mostras por meio do embate crítico por elas geradas veio dar autoridade a esta 
produção dentro do campo da arte, autoridade esta que ―não é outra coisa senão um 
crédito junto a um conjunto de agentes que constituem relações tanto mais 
preciosas quanto maior for o crédito junto ao conjunto de agentes que constituem o 
crédito de que eles próprios se beneficiam‖211. Deve se reconhecer, porém, que se 
não fosse por esta ―autoridade‖, tais trabalhos talvez sequer fossem 
conhecidos.Ultrapassando a materialidade das obras, a questão aqui gira em torno 
não do seu valor material, mas do seu capital simbólico. Sobre este conceito, Pierre 
Bourdieu colocou: 
Uma dádiva atribuída àqueles que possuem legitimidade para 
impor categorias do pensamento e, portanto, uma visão de mundo. 
Propriedade de poucos, o capital simbólico e o capital social são 
recursos conquistados à custa de muito investimento, tempo, 
dinheiro e disposição pessoal.212 
 
Para entender a relação entre autoridade artística e a política cultural, Hal 
Foster213 cita o paradigmático texto de Walter Benjamin, ―O Autor Como Produtor‖214. 
Em seu texto, Benjamin pensa o lugar de artista ativista político na década de 1930, 
considerando que, para este, assumir uma posição ao lado do proletariado seria 
buscar um lugar impossível, não podendo se fugir da posição de um protetor, de um 
―mecenas ideológico‖. Indo neste sentido, Foster traz o conceito de ―fantasia 
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primitivista‖ fundamental para entender a busca pelas produções de pacientes 
psiquiátricos dentro do momento estudado.  
A crítica de Mário Pedrosa ―Forma e Personalidade‖ fora inúmeras vezes 
referenciada ao se tratar de sua produção. Supostamente a mesma fora publicada 
no ano de 1951215 numa revista chamada Forma. No entanto, não consegui 
encontrar esta publicação original (bem como não conseguiram outros que 
republicaram esta crítica216). Abordarei aqui então minhas percepções da suposta 
reedição desta crítica no livro Dimensões da Arte, de 1964217.  
Neste texto Pedrosa trata principalmente de duas preocupações com a forma 
e de suas influências das teorias da Gestalt. Apenas em meados do texto é 
encontrada uma referência à exposição realizada no Salão Nobre da Câmara 
Municipal no Rio de Janeiro ―sob patrocínio do Museu de Arte Moderna de São 
Paulo‖, a qual considerou uma ―demonstração experimental psíquico-estética da 
mais alta importância‖, seguindo então a falar de Prinzhorn e outras referências 
teóricas suas para trabalhar no texto a questão da forma. Esta citação evidencia que 
talvez Pedrosa não tenha envolvimento com a organização da mostra em São 
Paulo, como reitera a bibliografia. No entanto, postulo aqui a minha dúvida com 
relação ao fato de este texto ter realmente sido publicado em 1951, por ser tão 
diferente de suas outras publicações do período. Apesar disso, se seguirá falando 
deste, devido ao fato de ele trazer importantes considerações acerca das influências 
teóricas de Pedrosa.  
De acordo com a pesquisadora Kaira Cabañas, na década de 1950, ― (...) 
como principal crítico de arte no Rio, Pedrosa insistia em suas palestras e em seus 
escritos iniciais sobre a Gestalt e a autonomia da forma218‖ seguindo uma percepção 
moderna que a pesquisadora chama de ―global‖ e que, para ele, teria alcance 
universal.  Cabañas faz questão de frisar que a percepção que ela chama de ―global‖ 
deve ser entendida enquanto uma percepção abrangente, que visa o todo ao invés 
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de seus fragmentos, e não como o termo "global" é utilizado nas discussões de arte 
contemporânea hoje. Para a pesquisadora, a visão universalista de Pedrosa era 
duplamente estratégica, pois, com ela, ele ―inscrevia a percepção da Gestalt e a 
abstração modernista do Brasil dentro de uma história de arte universal e, 
simultaneamente, incorporava a produção criativa de pacientes psiquiátricos às suas 
considerações universalistas‖.  
Na tese que escreveu em 1949 para o concurso da Faculdade Nacional de 
Arquitetura do Rio de Janeiro, sediada na extinta Universidade do Brasil219, Da 
Natureza afetiva da Forma na Obra de Arte220, Mário Pedrosa fala que o problema 
da apreensão do objeto pelos sentidos é o principal desafio relacionado ao 
conhecimento humano, e que se aproximar da obra de arte é confrontar este 
problema. Para resolver a questão, Pedrosa se apropriou da psicologia da forma, a 
Gestalt, e de suas análises da organização sensorial. De acordo com o crítico, para 
além de enfatizarem o que chamam de ―boa forma‖, as teorias da Gestalt englobam 
aspectos relacionais sobre a ―percepção‖.  
Em ―Forma e Personalidade‖, Pedrosa cita Kurt Kofka e afirma que a resposta 
emocional não é automática, mas uma propriedade inteligente perceptível no objeto. 
Os princípios da Gestalt estão por trás do engajamento de Pedrosa com as nuances 
da percepção que chama de ―fisionômica‖, se referindo a uma forma de percepção 
global. Partindo desta perspectiva, Pedrosa coloca que os objetos de arte 
produzidos por pacientes psiquiátricos se tornaram objetos centrais do escrutínio 
estético no curso dos séculos XIX e XX. Sobre isso, Kaira Cabañas pontuou que, no 
século XIX, seguindo o paradigma das ciências médicas na época, emergiu o uso da 
fotografia para a criação de retratos fisiognômicos de doentes mentais. Essas 
problemáticas fotografias sugeriam que a loucura podia ser vista e classificada pela 
fisionomia e pelos gestos corporais. Deve ser colocado que o importava para 
Pedrosa era analisar as diferenças entre os campos emergentes da psicologia da 
arte e da psicopatologia da arte através das respostas estéticas destes doentes em 
contraponto a uma classificação clínica.  
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Pedrosa refere-se repetidamente à Heinz Werner em seu texto também, 
quem pode ser considerado uma importante base teórica de Mário Pedrosa para 
seus estudos sobre a Gestalt. Werner alinhava a percepção que chamava de 
fisionômica com as crianças, os ―primitivos‖, os esquizofrênicos e os artistas. Do 
outro lado, ele relacionava os adultos, os engenheiros e a civilização moderna à 
percepção que chamava de geométrica-técnica. A pesquisadora Kaira 
Cabañasacredita que, ao se utilizar de Werner, Pedrosa achou uma maneira de 
incorporar a produção criativa de pacientes psiquiátricos à sua contribuição para a 
psicologia da arte221. De fato, parece ter sido por meio de Werner que Pedrosa se 
aprofundou na análise das características que chamava de ―fisionômicas‖ nas obras 
de arte, que se aproximam do que costumamos chamar de características 
expressivas das obras.  
Mário Pedrosa acreditava que a chave da compreensão da resposta estética 
estava nas propriedades formais da obra de arte, e não no sujeito produtor da obra, 
ou em seu sujeito observador. É importante colocar que o crítico fazia questão de 
pontuar as diferenças entre a vertente da Gestalt formal e da Gestalt fisionômica, 
diferenças estas que se encontravam em suas bases metodológicas. Enquanto a 
Gestalt formal focava na coerência interna da organização de padrões, a vertente da 
Gestalt fisionômica focava na maneira como as formas eram expressadas.  
Cabañas acredita que isso alinha preocupações dos entendimentos 
―fisiognômico‖ e fenomenológico, sugerindo mais uma ―ruptura menor entre a arte 
concreta carioca e o subsequente movimento neo-concreto, do que uma elaboração 
crítica e uma intensificação da expressividade intangível da Gestalt fisionômica 
levada à esfera da participação corporal do espectador222‖. Em outro de seus 
ensaios publicados sobe o tema, encontrado em uma publicação do Museu de Arte 
Moderna de Nova York – o MoMA – sobre os textos críticos de Mário Pedrosa, Kaira 
Cabañas chega a dizer que percebe com uma certa surpresa o fato de o 
pensamento de Pedrosa ser relacionado na historiografia a uma objetividade 
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racional característica da arte concreta223, pensamento que é encontrado em 
algumas narrativas sobre a crítica de Pedrosa, algumas delas que tratam do 
momento aqui estudado e de sua recepção pela crítica, e que acredito não estar 
muito relacionado.  
Pedrosa só voltou a publicar sobre os que chamava de artistas em agosto de 
1951, por ocasião da mostra de Emydgio no já citado Instituto Brasil-Estados 
Unidos. Sobre esta também publicaram Antônio Bento224, José Lins do Rego225 e 
Tomás Santa Rosa226. Sobre a aproximação entre Pedrosa de Emygdio, a 
pesquisadora Kaira Cabañas afirma que Pedrosa construiu um compromisso 
profundo e duradouro com o trabalho artístico de Emygdio de Barros, e que ―(...) por 
conta de seu apoio ao trabalho dos pacientes, Pedrosa também desenvolveu o 
conceito de arte virgem, que designa estes trabalhos como uma arte livre das 
convenções acadêmicas e das representações naturalistas227‖. 
Nessa publicação Pedrosa tratou sobre a obra de Barros utilizando um tom 
messiânico (sem me utilizar aqui de exageros), parecendo estar a narrar a vida de 
um santo. Curiosamente ao realizar esta descrição floreada, comparou Emygdio de 
Barros à Vincent Van Gogh. Ao retomar as críticas escritas sobre Van Gogh, com a 
intenção de reconstruir como estas colaboraram para a construção da imagem deste 
artista, a já citada pesquisadora Natalie Heinich tratou em uma grande parte de sua 
análise desta apropriação hagiográfica da vida de Van Gogh228. De fato, algumas 
das narrativas críticas sobre a obra de Van Gogh se assemelham muito das 
narrativas medievais sobre a vida dos santos, o que não foi muito diferente do que 
Pedrosa tentou fazer neste texto de 1951, quando disse, por exemplo, que a 
exposição estava destinada a 
(...) marcar uma data na história da pintura brasileira e no 
estudo da criação artística. Eis um homem que depois dos cinquenta 
anos emerge pintor em toda força do termo. Van Gogh, seu 
padroeiro ilustre e imortal, depois de tatear durante muito tempo à 
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wich designates their work as an art free of academic convention and naturalistic representation”. 
228HEINICH, Nathalie.Op. Cit., 1996, p. 61.  
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cata de uma carreira que saciaste sua febre de ação e expressão, 
descobre de súbito que não nasceu para pregar pela palavra mas 
para fazer revelações pela cor. De pastor fracassado fez-se pintor 
glorioso. Em dez anos consumiu-se literalmente no braseiro da arte. 
Deixou-nos uma visão transfiguradora da natureza dos homens, e 
destruiu-se, não se sabe se alagado de sol ou de insaciabilidade 
criadora.  
Emígdio dá-nos, há quatro anos, uma série de quadros que 
percorrem toda a evolução da pintura contemporânea, desde o 
impressionismo. Sua obra repete no plano individual a evolução 
coletiva, social, estética da pintura que surgida de Cézanne, 
Gauguin, Van Gogh é hoje genericamente chamada de ―Escola de 
Paris. 
(...) 
Emigdio de Barros é modesto e simples, inteiramente alheio 
aos complicados argumentos do cronista. Magro, retorcido como 
uma planta ao vento, de visão profunda e nostálgica, o branco dos 
olhos rosado de sangue, ele hoje vive apenas para nos dar ainda 
algumas imagens transportadoras do mundo visionário que jaz no 
sonho acumulado da humanidade e que ele é dos raros a nos 
transmitir com seu pincel229. 
 
No âmbito desta idealização moderna, o ―outro‖ teria acesso especial a um 
psiquismo primário e a processos sociais dos quais o sujeito normativo é excluído. 
Para Foster, esta fantasia tem como precedente o surrealismo dissidente, de onde 
adveio a visão que busca conectar o potencial transgressor do inconsciente com a 
alteridade do ―outro‖ cultural. No ―outro‖ então, estaria o verdadeiro. Michel Foucault 
via na idealização do ―outro‖ a negação do mesmo, Foster colocou que deste tipo de 
visão resultaria uma política que pode consumir seus sujeitos históricos antes 
mesmo de eles se tornarem sujeitos efetivos. Para ele: 
Há muitas formas de evolver o outro na arte do século XX, a 
maioria primitivista, ligada à política da alteridade; no surrealismo, em 
que o outro é figurado expressamente nos termos do inconsciente; 
na arte bruta de Jean Dubuffet, em que o outro representa um 
recurso anticivilizacional redentor; no expressionismo abstrato em 
que o outro representa o exemplar originário de todos os artistas; e, 
de maneiras variadas, na arte dos anos 1960 e 1970 (...).230 
 
Considerando estas produções chamadas de ―primitivas‖, ou de ―arte virgem‖, 
―arte bruta‖, ―arte inconsciente‖, ―arte incomum‖, entre outros termos, o ―outro‖ 
representaria um recurso anticivilizacional redentor. No entanto, retomando 
Benjamin, deve-se considerar que uma identificação com o outro poderia alienar 
                                                 
229PEDROSA, Mário. O caso Emígdio de Barros. Tribuna de imprensa, Rio de Janeiro, 
25/26.08.1951, p. 7. 
230FOSTER, Hal.Op. cit., 2014, p. 170-171. 
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ainda mais, se não levada em conta a alterização já em prática na interpretação 
deste. Seria possível hoje um distanciamento crítico? Talvez não. No entanto, é 
importante levar em consideração, como bem colocou Foster, que uma 
―desindentificação‖ assassina do outro – enxergando neste lugar os artistas do 
antigo Centro Psiquiátrico Nacional – talvez seja ainda pior do que esta identificação. 
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Conclusão 
 
 
Como foi colocado na introdução desta dissertação, a pesquisa de mestrado 
aqui apresentada buscou um melhor entendimento do discurso sobre a díade arte e 
loucura dentro da história da arte brasileira. Para isso, focou-se nas falas da crítica 
brasileira do final da década de 1940 sobre duas exposições: ―Pintura dos alienados 
do Centro Psiquiátrico Nacional‖; e ―Nove Artistas de Engenho de Dentro do Rio de 
Janeiro‖. Ambas exibiram obras de pacientes psiquiátricos e são referenciadas na 
bibliografia sobre o tema, sendo a primeira curiosamente menos citada que a 
segunda. A principal intenção desta pesquisa era analisar como as produções dos 
internos do Centro Psiquiátrico Nacional foram apropriadas pela crítica de arte. 
Visando tal entendimento, foi realizado um estudo das produções críticas produzidas 
sobre a exposição, sobrepondo estas a uma análise contextual que colocou em 
debate a memória construída sobre estes eventos por parte da historiografia da arte.  
Durante a pesquisa foram levantadas oitenta e quatro231 publicações 
produzidas entre o ano de 1946 e 1951 sobre as mostras em questão e suas 
reedições. Entre estas, para além das críticas de arte, também estão ensaios breves 
e crônicas autorais de figuras públicas do momento. As poucas notas jornalísticas 
analisadas foram trazidas ao debate por evidenciarem o processo de organização da 
exposição, ou por serem índices da recepção de certos conceitos da arte.   
 ―O Campo de Embate em Questão‖ buscou evidenciar as controvérsias entre 
os discursos trazidos por reflexões anteriores sobre o tema, além de trazer um 
panorama do contexto analisado. A intenção por trás do capítulo era fundamentar 
uma compreensão da situação histórica, trazendo bases para o entendimento da 
relação que a história da arte estabeleceu com os objetos artísticos produzidos nas 
experiências terapêuticas do Engenho de Dentro. Foi trazido também o que fora 
colocado pela historiografia da arte no que concerne à recepção dessas mostras 
pelo circuito de arte. A revisão bibliográfica constante no capítulo buscou também 
sobrepor esta análise ao contexto político nacional, refletindo sobre o 
                                                 
231
 Como já colocado, apenas oitenta e três das publicações estão transcritas em anexo ao final desta 
dissertação, pois a publicação - MILLIET, Sérgio. Arte e loucura. O Estado de São Paulo, São Paulo, 
15.10.1949, caderno 1, p. 6 -, apesar de ser referenciada na bibliografia sobre o tema, não foi 
encontrada em um estado de conservação que possibilitasse sua leitura completa.  
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entrelaçamento existente entre os projetos de modernidade artística e os ideais 
político-partidários dos agentes envolvidos nos embates críticos estudados.  
A partir da exposição presente no primeiro capítulo, podemos concluir, 
primeiramente, que a importância da atuação do crítico Mário Pedrosa dentro do 
momento histórico estudado é constantemente reiterada pela bibliografia sobre as 
exposições das obras dos artistas internos do Engenho de Dentro, e sobre suas 
produções visuais.  Também foi evidenciado queo debate sobre o trabalho dos 
internos do Engenho de Dentro começou no final de dezembro de 1946, com uma 
mostra dos trabalhos dos internos no próprio Centro Psiquiátrico Nacional. Quem se 
refere a esta mostra coloca sempre apenas Nise da Silveira e Almir Mavignier como 
organizadores, o que não vai ao encontro da documentação aqui analisada. 
Posteriormente, a mostra foi remontada no Ministério da Educação e Saúde no Rio 
de Janeiro, também de acordo com a bibliografia sobre o tema, intitulada ―Pintura 
dos alienados do Centro Psiquiátrico Nacional‖, o que também pode ser questionado 
a partir da documentação, que adjetiva a exposição de muitas formas diferentes. É 
colocado que posteriormente a mostra voltou a ser exibida na Associação Brasileira 
de Imprensa sob os auspícios da Associação dos Artistas Brasileiros, mas outro fato 
interessante trazido pela documentação, e não pela bibliografia, é que a mostra fora 
também apresentada na Escola de Belas Artes.  
Só a quantidade de vezes que a mostra foi remontada já mostra a aceitação 
desta pelo campo artístico, mas é interessante também notar os lugares em que 
esta foi recebida, que evidenciam não só uma aproximação de agentes do campo 
artístico das experiências terapêuticas do campo psiquiátrico, mas a existência de 
uma aproximação entre agentes do campo artístico de uma associação formada por 
empresários da imprensa, veículo no qual circulavam as críticas e crônicas aqui 
analisadas. A bibliografia comumente coloca que o debate se intensificou por 
ocasião da exposição no MAM-SP, no entanto, os debates sobre as duas mostras 
tiveram uma reverberação muito semelhante, principalmente na imprensa do Rio de 
Janeiro e não na paulista. A diferença talvez tenha sido pontuada pelo fato de um 
debate direto entre dois críticos, Quirino Campofiorito e Mário Pedrosa, ter-se 
intensificado por ocasião da reedição da mostra do MAM-SP no Salão Nobre da 
Câmara Municipal do Rio de Janeiro. 
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Outra questão ignorada por grande parte da bibliografia é a atuação de 
Lourival Gomes Machado durante a organização da exposição ―Nove Artistas de 
Engenho de Dentro do Rio de Janeiro‖. Boa parte da bibliografia atribui a autoria da 
mostra à Léon Degand e à Mário Pedrosa. Não pôde ser evidenciada a participação 
efetiva de Pedrosa na organização desta na documentação aqui analisada. É 
percebido o envolvimento de Degand, mas foi o sucessor deste na diretoria do 
Museu de Arte Moderna de São Paulo que estabeleceu o critério de seleção das 
obras e explicitou que o museu estava apenas interessado em exibir o que 
considerasse como obras de arte. Como já exposto, apesar de a historiografia 
insistir que os críticos de arte do momento estavam abertos a esta produção, a 
argumentação de Gomes Machado evidencia tanto a existência de critérios de 
seleção institucionais, quanto que, apesar da relativa abertura do museu moderno a 
essas produções, as obras que efetivamente foram exibidas neste museu tinham de 
dialogar com o projeto de modernidade da instituição.  
Buscou-se aqui não apenas retomar o que se estabeleceu ou reestabeleceu 
enquanto verdade, mas traçar uma genealogia para compreender a complexidade 
da conjuntura estudada. Como já colocado, o método histórico empregado na 
análise visava a tessitura de conexões, indo ao encontro de uma concepção que vê 
a arte enquanto fruto de um conjunto de parâmetros sociais, políticos e culturais. 
Percebendo as produções críticas enquanto parte de um conjunto de construções 
teóricas produzidas em um espaço historicamente determinado, a dissertação tentou 
traçar essas relações a partir dos discursos da modernidade e sobre a modernidade 
construídos dentro do momento estudado. 
Sobre a conjuntura estudada, foi apontada a existência de uma relação 
enredada entre artistas e intelectuais com o Estado durante a Era Vargas e também 
durante a gestão Dutra. Durante a gestão varguista, a cultura passou a ser 
considerada importante para o Estado, que buscou se aproximar de um corpo de 
agentes qualificados dentro desse campo, para que estes passassem a atuar em 
favor de seu projeto político. No mesmo período havia forte influência, em grande 
parte dos intelectuais da época, de ideias de esquerda e socialistas, muitos destes 
foram ligados ao Partido Comunista do Brasil, mesmo durante o tempo em que o 
partido passou na ilegalidade. Mário Pedrosa foi filiado ao partido, rompendo com 
ele e criando o primeiro grupo oposicionista de esquerda no país de base trotskista. 
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Quirino Campofiorito filiou-se mais tardiamente, compactuando com os ideais do 
partido ainda dentro do momento estudado. Isto possivelmente exerceu influência 
dentro das rusgas entre os dois em 1949, tendo Campofiorito seguido a orientação 
do partido de se opor às preferências abstracionistas do Museu de Arte Moderna, e 
Pedrosa atuado contra a política partidária do PCB no momento.  
 A equação complica-se ainda mais quando colocada em questão a interação 
entre os agentes do campo artístico e os veículos que utilizavam para difundir suas 
ideias. O mesmo edifício que sediava o Museu de Arte de São Paulo (fundado por 
Assis Chateaubriand), sediava o Museu de Arte Moderna de São Paulo. Este prédio 
era propriedade e sede da diretoria dos Diários Associados, conglomerado midiático 
administrado por Assis Chateaubriand, sendo alguns dos periódicos pertencentes a 
estes responsáveis pela publicação de uma série de críticas e crônicas analisadas 
aqui.  
Após este levantamento do primeiro capítulo, passou-se a se tratar das 
evidências trazidas pelas publicações estudadas, cotejando os discursos analisados 
com uma análise teórica sobre os assuntos levantados por estes. Em ―Pintura dos 
Alienados do Centro Psiquiátrico Nacional‖, onde se tratou das repercussões das 
mostras realizadas em 1946 e 1947, podemos observar uma série de dissidências 
entre o que historiografia da arte fala sobre a realização das mostras e a forma como 
a documentação evidenciou o processo.  
 Por exemplo: o Ministério da Educação e Saúde já aparece na primeira nota 
enquanto possível mobilizador da mostra no próprio Centro Psiquiátrico Nacional; o 
nome ―Pinturas dos Alienados do Centro Psiquiátrico Nacional‖ adveio muito 
possivelmente uma adjetivação realizada a posteriori; é perceptível o envolvimento 
de agentes ligados ao Centro Psiquiátrico Nacional no desenvolvimento das 
mostras; e o trabalho de Silveira, até então, parecia só ganhar elogios do meio 
psiquiátrico.  
O capítulo também traz à tona o envolvimento de críticos de arte com este 
processo já em janeiro de 1947. Mário Pedrosa foi um dos primeiros a se manifestar, 
atendo-se a fazer elogios à iniciativa da exposição no Ministério da Saúde e 
Educação mesmo antes da abertura da mostra. Assim como ele, outros se 
posicionaram desta forma, como fora o caso de Rubem Navarra, que, apesar de se 
colocar contra o uso da galeria do edifício Capanema por qualquer exposição, 
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coincidentemente ressaltou a mostra de pinturas dos pacientes psiquiátricos, que 
estava ligada aos interesses do Ministério da Educação e Saúde.  
Com relação às questões discutidas dentro do debate gerado, no entanto, é 
importante ressaltar que elas pareciam só interessar ao próprio meio e pouco tinham 
relação com as obras dos artistas. O debate tinha então um internalismo 
característico e muito provavelmente advinha de outros interesses, e não dos 
cotejamentos acerca de produções plásticas. Neste, havia de um lado os que faziam 
considerações essencialistas (ou puristas) acerca destas produções e efetivamente 
tratavam pouco sobre elas; e, de outro, os que pautavam seu discurso em bases 
científicas, estabelecendo uma aproximação com os paradigmas psicanalíticos 
defendidos pelos que organizaram as mostras.  
Já as crônicas trazem, além de informações contextuais, outros pontos de 
vista sobre a mostra, reagindo a estes eventos de formas muito distintas das que 
reagiram o grupo de conhecedores da arte. Um exemplo neste sentido é o relato que 
evidencia a sensibilização da elite carioca em face da exposição no Ministério da 
Educação e Saúde, colocando que diversas esposas de ministros organizaram um 
chá beneficente, onde foram sorteadas estolas de pele para as convidadas 
utilizarem nas ruas cariocas.  
O grande número de críticas publicadas sobre as mostras entre 1946 e 1948 
expõe a existência de um debate quase tão intenso quanto o de 1949, no entanto, 
em 1949 o debate foi mais acalorado, com as dissidências diretas aparecendo mais 
claramente. É interessante notar que, apesar de alguns críticos paulistas terem 
publicado importantes considerações durante a realização da exposição no Museu 
de Arte Moderna de São Paulo, a maior parte das publicações saíram nos jornais 
cariocas, quando a mostra fora remontada no Salão Nobre da Câmara Municipal, 
mostrando um envolvimento maior dos cariocas do que dos paulistas em ambos os 
momentos do debate.   
 No que concerne ao debate em São Paulo, dou destaque à atuação do 
psicanalista e crítico de arte Osório César. O crítico tinha um ponto de vista 
particular da situação, por ter realizado experiências terapêuticas com arte no 
Hospital do Juqueri e ser um psicanalista. César também mostrou conhecer a 
experiência do Engenho de Dentro, a descrevendo com a propriedade de um 
psicanalista entendedor, ao contrário de boa parte da crítica. Vendo a potencialidade 
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artística nas produções dos pacientes psiquiátricos, César acreditava principalmente 
na função terapêutica destas produções, tendo estabelecido um embate direto com 
Sérgio Milliet, ao tratar deste tipo de produção, discordando categoricamente do 
crítico quanto ao fato de os loucos não terem consciência e por isso se diferirem 
categoricamente dos modernos, entre outras discordâncias de cunho inclusive 
pessoal.   
Para além desta querela, nas publicações advindas do campo crítico 
paulistano vimos que havia discordâncias quanto a considerar essas produções 
enquanto artísticas ou não, destacando-se as críticas de Quirino da Silva, que teceu 
elogios mesmo não tendo ido à mostra e, no dia seguinte, após ter ido efetivamente 
na mostra, já passou a pensar de uma outra forma. Havia também os que firmaram 
critérios para estabelecer quais entre as obras eram artísticas, ou os que exaltaram 
tudo isso, dizendo que havia um convite à loucura no ar, como colocou Luiz Martins. 
O que se pode depreender a partir desse debate é a existência de uma aproximação 
de quase todos estes críticos da cena paulista do projeto do MAM-SP, o qual muitos 
estavam preocupados em elogiar.   
É importante ressaltar a repercussão causada pela publicação de Nise da 
Silveira no catálogo do MAM-SP, que foi republicada duas vezes em publicações 
diferentes posteriormente e resgatada por muitos dos que participaram do debate 
depois de sua publicação. Cabe dizer que Silveira neste ensaio falou muito mais 
sobre a dimensão terapêutica envolvida na produção destes trabalhos e sobre 
conceitos junguianos, do que sobre a qualidade das obras dos internos, que era o 
principal debate travado no momento acerca dessas produções. Acredito que, ao 
longo do texto, ela tenha feito apenas uma colocação que possa ser lida enquanto 
uma validação dela dessas produções na condição de artísticas. Cabe colocar que 
foi exatamente este comentário o mais retomado pela crítica especializada.  
É importante ressaltar aqui que o momento em que se deu o debate mais 
incisivo, e mais retomado pela historiografia, aconteceu apenas entre e o fim de 
novembro de 1949 e o fim de dezembro de 1949 no Rio de Janeiro, por ocasião da 
remontagem da mostra do MAM-SP no Salão Nobre da Câmara Municipal. Sobre o 
discurso trazido pelos agentes envolvidos nesse debate, Quirino Campofiorito e 
Mário Pedrosa, é importante fazer algumas considerações.  
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Campofiorito acreditava na dimensão científica destes trabalhos, fazendo 
questão de diferenciar o artista do doente. O crítico sempre teceu elogios ao 
trabalho terapêutico de psiquiatras como Nise da Silveira, não omitindo o sofrimento 
inerente à condição de saúde dos produtores destas obras.  No entanto, o fato de 
Campofiorito não ter assumido estes doentes psiquiátricos enquanto artistas, como 
Pedrosa e outros faziam, fez com que boa parte dos agentes do campo da crítica se 
voltasse contra suas argumentações. Contudo, é preciso reconhecer que o crítico 
exagerava em suas considerações aos membros da crítica que defendiam o projeto 
de museu moderno paulista e sua inclinação por produções abstracionistas, o que, 
como foi colocado aqui, advinha das vinculações partidárias do crítico. Mesmo 
assim, defendo que a intolerância gerada a Campofiorito, muito provavelmente, 
derive desse desentendimento e de uma visão obtusa sobre a fala do crítico.  
Já no caso de Mário Pedrosa, acredito ser problemática a forma como a 
historiografia idealiza o papel do crítico quando trata da realização das exposições 
em questão aqui. Reconhecendo que Pedrosa é um dos agentes mais importantes 
dentro do debate e, valorizando o fato de ele ter insistido em permanecer próximo do 
Engenho de Dentro e dos doentes que produziam estas obras, é preciso dizer que é 
notável a presença de um fascínio purista no discurso do crítico. O mesmo fascínio 
era muito presente em determinados discursos de modernidade associados a um 
ideal de liberdade, que possivelmente estavam preocupados em valorizar produções 
realizadas por pessoas com diferentes vivências e repertórios culturais pelo fato de 
suas obras já terem nascido fora da tradição. O conceito de ―arte virgem‖, cunhado 
por Pedrosa, está associado a este ideal. No entanto, é importante ressaltar que 
este só foi usado por Pedrosa dessa forma em março de 1950, em uma das últimas 
publicações analisadas aqui, que foi publicada após a realização das exposições 
estudadas e de todas suas reedições.  
Outra questão colocada em dúvida no terceiro capítulo, é o quanto as teorias 
da Gestalt influenciaram Pedrosa a olhar essas obras. O único texto em que 
Pedrosa claramente traz suas visões sobre a Gestalt dentro do contexto estudado, 
Forma e Personalidade, foi, teoricamente, publicado apenas em 1951. O texto tem 
sua importância, principalmente por evidenciar que talvez Pedrosa não tenha 
envolvimento com a organização da mostra em São Paulo, como constantemente 
reitera a bibliografia. Mas, para além disso, coloco em dúvida o fato de este texto ter 
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realmente sido publicado em uma revista no ano de 1951, em face de não somente 
eu, mas outros pesquisadores da produção de Pedrosa, não terem encontrado o 
texto original. Sobre as especificidades do texto Forma e Personalidade falei com 
mais acuidade no capítulo 3, mas é importante resgatar aqui que este é muito mais 
acadêmico do que os outros textos publicados por Pedrosa nos periódicos no 
período. Contendo pouquíssimas citações aos ateliês do Engenho de Dentro, o texto 
traz referências semelhantes às de sua tese de 1949 para o concurso da Faculdade 
Nacional de Arquitetura do Rio de Janeiro, o que não vai de encontro às referências 
que Pedrosa se utilizou em suas outras publicações sobre o Engenho de Dentro da 
mesma época. Em outro dos poucos textos publicados por Pedrosa sobre o tema no 
mesmo ano, por exemplo, Pedrosa escreveu um texto que analisa a obra de 
Emygdio como se estivesse construindo uma hagiografia.  
No entanto, não acredito que Pedrosa tenha em algum momento traído suas 
preocupações políticas, e acredito que ele realmente tenha estabelecido uma 
aproximação afetiva com alguns dos artistas internos do Engenho de Dentro. 
Também valorizo o crítico pelo fato de ter sido um dos poucos a realmente tentar 
analisar as obras em questão, e um dos únicos a se manter interessados nas 
produções desses indivíduos. O que estou questionando aqui não é a figura de 
Pedrosa, mas a forma como a historiografia da arte sobre as produções em questão 
leu Pedrosa.  
Outra conclusão a que se pode chegar com a pesquisa aqui apresentada tem 
relação com o fato de as diferentes mostras com trabalhos dos internos do Centro 
Psiquiátrico Nacional terem sido essenciais para que suas produções chegassem a 
ser pautadas pela crítica de arte. É notório como o número de publicações não só 
sobre as produções, mas sobre os artistas internos, ou sobre o Centro Psiquiátrico 
Nacional, caiu nos períodos em que estas não estavam sendo exibidas, chegando 
rapidamente a zero. Afinal, os agentes realizadores não detinham dos mesmos 
interesses que outros agentes que flertavam com o campo artístico, sendo 
rapidamente esquecidos por grande parte dos que chegaram a pautar e fazer as 
mais lindas declarações a essas produções (muitas vezes sem nem ao menos falar 
efetivamente sobre elas). Neste sentido, acredito que a realização das mostras com 
esses trabalhos durante a 16ª Bienal e na Mostra do Redescobrimento tenha 
incentivado também a existência de estudos sobre estas produções, culminando em 
 
 
159 
 
obras da historiografia da arte que tratam sobre o contexto que possibilitou a 
existência das mostras aqui em questão. 
Com esta conclusão, tentei trazer algumas das hipóteses que podem ser 
depreendidas diante do grande corpo de documentos que fora levantado. Espero 
que esta singela contribuição para a historiografia da arte tenha trazido colocações 
relevantes, e que estas tenham feito jus à importância destas mostras. Anseio que 
os questionamentos colocados aqui possam vir a ser respondidos e confrontados, 
ou que ao menos estimulem futuras pesquisas e atualizações sobre o tema. 
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Anexo - Transcrições das publicações históricas estudadas232 
 
 
 
 
A grafia dos textos segue o original 
 
 
 
 
1. Exposição de arte e trabalhos de alienados. Diário de Notícias, Rio de Janeiro, 
22.12.1946, 2ª seção, p. 7.  
 
Exposição de arte e trabalhos de alienados 
No Centro Psiquiátrico Nacional, em Engenho de Dentro, investigar-se-á amanhã, às 10 
horas, uma exposição de arte e trabalhos manuais de alienados. Serão exibidas pinturas de 
adultos e de menores e trabalhos manuais femininos, como uma demonstração dos 
modernos métodos de tratamento das doenças mentais, adotadas naquele instituto. 
Para os convidados que tenham de seguir do centro partirá um ônibus do Ministério da 
Educação, às 9 horas da ―Ilha‖ do Passeio Público em frente à praça Deodoro. 
 
2. Exposição de pintura de menores e adultos alienados. O Jornal, Rio de Janeiro, 
24.12.1946, 1ª seção, p. 2.  
 
Exposição de pintura de menores e adultos alienados 
Promovida pelo Centro Psiquiátrico Nacional 
Com a presença de médicos, escritores, psicólogos e jornalistas realizou-se ontem, a 
abertura da exposição de pintura de adultos e crianças alienadas, promovida pelo Centro 
Psiquiátrico Nacional. Consta ainda a exposição de trabalhos manuais femininos, 
executados por doentes em estado agudo. 
A iniciativa que coube à psiquiatra Nise Silveira, com a colaboração das professoras Isabel 
Meira, Júlia de Sá Menezes, Eunice Machado e Maria de Lourdes Ferreira, constitue uma 
prova do êxito da terapêutica ocupacional, que esta sendo atualmente posta em prática no 
Centro Psiquiátrico Nacional. 
Não só a sra. Nise Silveira, como os demais psiquiatras que exercem ali sua profissão são 
unanimes em atestar os magníficos resultados obtidos com esta terapeuta que visa 
sobretudo aproximar o doente da vida normal pelo exercício de uma atividade. 
Ainda com o objetivo de oferecer ao alienado melhores condições foi criado ali, em igual 
êxito, um pequeno teatro de bonecos que se acha igualmente em exposição e que obedece 
a orientação da prof. Julia de Sá Menes e do sr. Alonso Antunes. 
                                                 
232
 Cópias obtidas na hemeroteca digital da Biblioteca Nacional, no acervo de periódicos da Biblioteca 
Nacional e na hemeroteca da Folha de São Paulo. 
 
 
171 
 
A exposição de pinturas, por sua vez, oferece aspectos curiosos para a observação do 
psicólogo. 
 
3. Os loucos são pintores futuristas. O Globo, Rio de Janeiro, 06.01.1947, 2ª seção, 
p. 1. 
 
Os Loucos são pintores futuristas... 
Curiosas revelações de uma exposição de pintura e desenhos no hospital de 
psicopatas do Engenho de Dentro – “As casas do bem e do mal” – Originais 
concepções da vida e seus símbolos – A cura pelo trabalho – Resultados da 
Terapêutica Ocupacional – O que a nossa reportagem viu e ouviu no Hospital Pedro II 
No Hospital Pedro II, no Engenho de Dentro, está franqueado ao público uma expedição de 
pintura e trabalhos manuais de alienados recolhidos. O GLOBO esteve em visita a essa 
original mostra de arte, sendo recebido pela Dra. Nise da Silveira, chefe da Divisão de 
Terapêutica Ocupacional pelo Sr. Almir Mavignier, desenhista e orientador dos artistas 
loucos. 
UMA CURIOSISSIMA EXPOSIÇÃO 
A primeira impressão de quem penetra na sala é a de uma exposição de arte moderna ou 
futurista: a maneira da realização e as cores são as mesmas dos pintores filiados a tais 
correntes artísticas que muitos consideram ―revolucionária‖ Examinados com atenção os 
trabalhos dos adultos esquizofrênicos e das crianças débeis-mentais e retardadas, a 
exposição ganha em valor, logo que o visitante se convence de que está em face de 
trabalhos saídos da concepção de vida, de movimento e de colorido de cérebros 
perturbados pela loucura ou retardados apenas. 
E fica-se a pensar que serão alguns dos pintores modernistas que comparecem no Salão 
oficial, ou expõem em salas particulares, tão diferentes dos moldes clássicos que fizeram a 
gloria dos Tleianos, Murilos, Sanzzios, Goyas e dos nossos Pedro Américo e Vitor Meireles, 
para só falar no passado... 
Sobretudo diante das concepções dos esquizofrênicos e dos débeis-mentais, pode chegar-
se à conclusão não mata no individuo o artista que com ele nasceu, ou até mesmo concorre 
para que se desperte, embora possa desviar a sua arte para caminhos tortuosos e ásperos, 
até onde o próprio distúrbio mental lhe indique um limite extremo. 
A proporção que vamos parando diante dos desenhos e lápis ou das telas a óleo dos 
esquizofrênicos e débeis-mentais retardados, a Drª Nise Silveira vai revelando detalhes e 
circunstâncias ligados aos trabalhos expostos. O Hospital, dentro da escassa verba que lhe 
é concedida, fornece aos doentes telas, tintas, pincéis. Eles têm inteira liberdade de ação e 
o Sr. Mavignier controla, apenas, o trabalho de cada um, sem interferir na concepção 
artística. 
- Do doente mental – explica-nos a Drª Nise Silveira – não é estável no trabalho: executa-o, 
mesmo, ao sabor de sua psicose. Muitos trabalham por convicção artística: outros ou 
sublimação de suas intimas emoções. Isto, aliás, serve para favorecer o argumento de que o 
doente mental não é inteiramente um ser inútil, um peso morto para o Estado. 
- Há um horário de trabalho imposto nos doentes? – indagamos. 
- Eles pintam ordinariamente dentro do horário do expediente da casa. Muitos, entretanto, 
não querem largar os pincéis quando o expediente termina. Recalcitram. É mister convence-
los da necessidade de largar para recomeçar no dia seguinte. 
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UMA CURIOSSÍMA EXPOSIÇÃO 
- O importante, porém – continua a Drª Nise Silveira, - é que esse trabalho dos 
esquizofrênicos e dos débeis-mentais pode ser considerado um método auxiliar da cura. 
Posso citar vários casos em favor dessa asserção. O do menor Murilo, de onze anos, é um 
deles. Nas aulas ele se portava de maneira a perturbar os trabalhos dos professores. 
Manejando os pincéis, torna-se dócil e absorve-se de tal maneira que esquece tudo quando 
o cerca. Há ainda o caso de doente adulto, esquizofrênico em estado permanente de 
agitação, exigindo de todos nós um grande trabalho. Um dia, o Dr. Elejaide, diretor do 
Centro Psiquiátrico, entrega-lhe um papel e um lápis e manda que ele execute um desenho. 
E o agitado permanente a partir desse dia se transmudou no mais calmo dos doentes aqui 
internados. Encontram-se aqui casos de verdadeiras vocações congênitas. O menor Wilson, 
de dezesseis anos, portador de um grande atraso, pois, que sua idade mental é, apenas, de 
seis anos, pinta como muito adulto sem esquizofrenia desejaria pintar. 
- Há muito que se adota aqui a Terapêutica Ocupacional? 
- Não há muito. O método, porém, é comum nas colônias para doentes mentais. A 
Terapêutica Ocupacional é um meio de tratamento que visa ressocializar o doente mental. 
Aqui ela foi adotada este ano e por iniciativa do Dr. Paulo Elejaide. Os resultados nós 
estamos colhendo proporcionalmente. Esta exposição, em que há muito que não se limita 
apenas ao desenho. Vou mostrar a O GLOBO a exposição de trabalhos manuais dos 
doentes do sexo feminino. 
E leva-nos a uma sala contigua, onde nos mostra mais de uma centena de trabalhos de 
agulha e bastidor, alguns notavelmente executados, verdadeiras pequenas obras primas no 
seu gênero. Ate tecelagem a mão, utilizados farrapos como matéria de fiação, ali estão 
atestando não apenas habilidade da executante, mas o resultado de um labor paciente que 
é, sem exagero, um raio de luz nas trevas que penetraram aqueles cérebros. Para superar 
as dificuldades de execução naturais em que não aprendem a mister, professoras 
especializadas atendem as bordadeiras, rendeiras e flandeiras, as quais, entregues ao 
trabalho, dir-se-ia criaturas normais. 
PARA DIVERTIR OS DOENTES 
A Drª Nise da Silveira nos conduz a uma sala onde está instalado um pequeno palco para 
teatro de bonecos. 
- De quando em quando proporcionamos diversões aos doentes com este teatro de 
bonecos. A frequência e sempre numerosa e eles se manifestam encantados com os 
espetáculos. Os funcionários Julia Sá Menezes e Alonso Antunes fizeram o curso de teatro 
de bonecos na Sociedade Pestalozzi, a fim de que o manejo dos fantoches seja feito com 
conhecimento de causa. 
DE NOVO DIANTE DAS TELAS DOS ESQUISOFRÊNICOS 
A nossa atenção estava, entretanto, presa à exposição de desenhos e pintura dos 
esquizofrênicos e débeis mentais. Cerca de quinze crianças e vinte adultos ali estão 
representados. Enquanto o fotógrafo ia recolhendo flagrantes, anotávamos algumas das 
telas mais expressivas. Uma concepção do planeta Marte; um Hitler visto pelo menino 
Wilson; um trecho do mapa da Europa, visto do alto, seu autor, esquizofrênico agudo, 
trabalha em silêncio, freneticamente e conclue suas concepções sem pronunciar uma 
sílaba. Mais adiante a concepção de um enterro, de autoria de Sebastiao e as ―Casas do 
Bem e do Mal‖, de um esquizofrênico adulto. Ficam elas em uma elevação e estão ligadas 
por um caminho que que começa na casa do Mal de estreita porta e largas janelas. A 
vegetação é espectral a uma alameda de árvores raquíticas separa as duas asas, a do Bem 
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e a do Mal, uma pintada com cores vivas, a outra com cores sombrias. Há ainda 
representações do fundo do mar, recantos familiares, impressões que o desordenado dos 
traços e o baralhamento das cores mais características tornam. Um detalhe que impressiona 
são as figuras humanas, algumas vigorosamente fixadas, todas de fisionomia serena. Certo 
os seres humanos que vivem no recesso do subconsciente daqueles artistas obnubilados, 
não são, como eles, vítimas da esquizofrenia, eis a dedução a que somos obrigados a 
chegar. 
A direção do Hospital Pedro II pretende instalar a exposição no Ministério da Educação. 
Deve fazê-la. O grande público há de estacar surpreso, diante das telas e dos desenhos que 
a compõem e, mais que ele, os pintores impressionistas ou modernistas. Os seus colegas 
esquizofrênicos e débeis mentais os deixarão boquiabertos... 
 
4. PEDROSA, Mário. Exposição de alienados. Correio da Manhã, Rio de Janeiro, 
04.02.1947, p. 11.  
 
ARTES PLÁSTICAS 
EXPOSIÇÃO DE ALIENADOS 
Instala-se, no Ministério da Educação, a exposição de pintura, desenho e trabalhos manuais 
de alienados recolhidos no Hospital Pedro II, no Engenho de Dentro. A exposição está a 
cargo da competência da dra. Nise da Silveira, chefe da Divisão de Terapêutica 
Ocupacional, sendo orientador dos artistas doentes o sr. Atrair Mavignier. 
A psiquiatra brasileira apresenta trabalhos de desenhos e pinturas de esquizofrénicos e 
débeis-mentais ao número de quinze crianças e vinte adultos. A experiência, nova no Brasil, 
é digna de toda atenção, e se liga a um campo de atividade educacional que procura na arte 
um fator de recuperação para os doentes mentais. 
O fenômeno artístico é irredutível, independente de qualquer explicação puramente externa 
ou histórico-evolutiva, apresentando-se em todos os quadrantes, em todas as épocas da 
humanidade e em todas as idades individuais. 
Todas as crianças sadias, já se tem dito, são artistas. Para muitos a arte serve uma 
finalidade biológica incoercível. Hoje, está, de qualquer modo, provado que ela exerce 
também uma função apaziguadora evidente, e o pode proporcionar aos fracos, aos doentes 
uma força de integração, de satisfação capaz até de curá-los ou salvá-los. A sra. Nise da 
Silveira e seus companheiros de trabalhos recorrem a arte como um meio de cura e auxilio. 
Aos tenores mentalmente atrazados, aos esquizofrênicos adultos. As atividades artísticas 
mesmo quando já não podem servir para curar êsses doentes podem ter um valor educativo 
extremamente precioso, ao dar-lhes uma ocupação em que se absorvam, em descobrir-lhes 
misteriosas vocações ou simplesmente em lhes proporcionando prazer, na solidão agitada 
de suas vidas. 
Em todo caso a experiência que se leva a efeito no Hospital Pedro II, em Engenho de 
Dentro com a direção daquela psiquiatra o que ora é exposta ao público, encerra lições de 
primeira importância não somente do ponto de vista simplesmente cientifico e médico, como 
do ponto de vista da criação artística em si mesma. 
M. Pedrosa 
 
5. Quadros e desenhos de loucos. O Globo, Rio de Janeiro, 04.02.1947, p. 2.  
 
QUADROS E DESENHOS DE LOUCOS 
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Inaugura-se a exposição dos internados no Hospital de Psiquiatras 
Às 17 horas de hoje, no salão do 1º andar do Ministério da Educação, será inaugurada uma 
mostra de quadros e desenhos dos esquizofrênicos e débeis mentais internados no Hospital 
de Psiquiatrias. 
Desses trabalhos O GLOBO se ocupou numa reportagem publicada há algumas semanas. 
 
6. BERKOWITZ, Marc. Painting: a fascinating exhibition. Brazil-Herald. 05.02.1947. 
[Tradução] 
 
Atividades culturais, por Marc Berkovitz 
Pintura: uma exibição fascinante 
 
Na segunda-feira, eu almocei com o pintor e cartunista: Augusto Rodriguez. Eu 
conheci pela primeira vez seu apartamento quando ele recebeu as novas peças de escultura 
popular de Recife, ou ainda, do interior do estado de Pernambuco. Essa escultura é um dos 
exemplos mais interessantes de arte popular, e é muito pouco conhecida fora de 
Pernambuco. Eu espero fazer esse o assunto de um de meus artigos muito em breve. 
As pinturas dos doentes e deficientes mentais ultimamente tem chamado muito a 
atenção. Eles permitam que nós vislumbremos o mundo misterioso no qual essas pessoas 
vivem, e eles nos mostram que os loucos abordam a arte do mesmo jeito que as crianças e 
que muitos artistas contemporâneos, como muitos pintores primitivos de eras antigas. Suas 
cores e seus traços têm simplicidade, pureza e beleza. Eles têm poucas ou nenhuma 
convenção, de modo que a simplificação e a abstração vêm naturalmente juntas. 
Tudo isso é bastante óbvio na exibição dos internos no Centro Nacional de 
Psiquiatria em Engenho de Dentro, no subúrbio do Rio de Janeiro. A primeira curta visita na 
hora do almoço me fascinou muito, tanto que eu voltei mais tarde ---- eu tive a sorte de 
conhecer a Dr. Nise da Silveira, que é a chefe do Departamento de Terapia Ocupacional do 
local. Ela é uma senhora pequena e de aparência frágil com cabelo cinza e grandes olhos 
bondosos. Ela fala dos deficientes mentais como se fossem suas crianças, e ela faz isso 
sem o menor afeto. E ela foi bondosa o suficiente para explicar muitas coisas para mim. 
 A exibição ocupa dois lados do final do corredor, um lado mostra o trabalho das 
crianças e o outro lado o dos adultos. A Dr. Nise me diz que a pintura dos doentes são 
ótimas para ajudar os médicos, porque elas facilitam o estabelecimento de um contato 
amigável com eles, e também com o que está se passando por suas mentes. O 
estabelecimento é propriedade do governo, e existem muitos hospitais similares no Rio de 
Janeiro e pelo país. A terapia ocupacional consiste em pintar, fazer trabalhos manuais, 
encadernar livros, etc. 
 São dadas tintas e papéis para os loucos e eles têm completa liberdade para pintar o 
que eles quiserem. Têm vários trabalhos de um homem que ficou louco porque sua mulher o 
traiu. E nas suas pinturas ele tenta contar sua história patética: ele estando doente e sua 
esposa se divertindo; sua tentativa de escapar do hospital; e, talvez, a mais trágica de todas, 
sua casa vazia e abandonada. Ele conta isso com os símbolos mais fortes e facilmente 
compreensíveis. 
 Duas pinturas mostram a colaboração, e uma bem espontânea, de dois internos do 
estabelecimento. Eles começaram a pintar cada um o seu e depois eles decidiram trocar 
seus respectivos trabalhos, de modo que fossem finalizados pelo outro. Os resultados são 
muito interessantes. 
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 Existem várias pinturas de um menino de 18 anos de idade, que tem a idade mental 
de um menino de dez ou onze. Um desses trabalhos, da cabeça do Mussolini, é na minha 
opinião digno de ser pendurado no Museu de Arte Moderna. Talvez também vários outros 
trabalhos desse menino. E ele nunca teve treinamento artístico antes. 
 Um dos pacientes pintou uma vívida e brilhante cena de um carnaval de rua. Outro 
chama seu trabalho de ―Fosiseerman‖, feito em cores brilhantes e atrevidas. Uma pintura 
lembrou Augusto Rodrigues e eu de algo feito pelo Lasar Segall, um dos melhores pintores 
brasileiros, com uma certa influência de Renoir e Bonnard. Uma criança pintou uma jovem 
cabra, com apenas amarelo claro, e absolutamente realçadora em sua simplicidade 
abstrata. Levaria muito tempo para descrever todos os trabalhos interessantes, mas existem 
muitos deles. 
 Um homem, que obviamente teve experiência anterior com desenhos, gosta de 
escrever versos embaixo de seus quadros, numa linguagem estranha e sem sentido que ele 
acha que é inglês. 
 Dr. Nise me mostrou uma escultura também feita pelos pacientes do hospital, uma 
tentativa bastante promissora. Ele disse que eles queriam continuar com isso. Eles tem um 
amor doentio por suas obras, e estão sempre gentis quando é hora de parar. 
 Eu honestamente recomendo a todos que visitem essa exibição. É interessante do 
ponto de vista artístico, e mostra como é pequena e insignificante a diferença entre os sãos 
e os insanos. Ás vezes apenas um pequeno choque, emocional ou físico, é o bastante para 
trazer referências que até agora estavam apenas latentes, e poderia ter estado retida até o 
fim dos nossos dias. Além disso, a exibição é prova que a Terapia Ocupacional pode fazer 
muito para tornar a vida dos internos no hospital para deficientes mentais muito melhor 
agora. 
  
  
7. No Ministério da Educação. O Jornal. Rio de Janeiro, 05.02.1947, p. 6. 
 
SOCIAIS 
NO MINISTERIO DA EDUCAÇÃO 
 
Um mundo estranho, turbilhonante, surpreendente, se desenrola ante os nossos olhos 
atônitos. Esquemas pintados, gráficos, interessantíssimos que revelam o eterno caos do 
pensamento humano, ali se encontram. 
Todo artista é sempre um sonhador, tem o seu mundo próprio, a imaginação o transporta 
para outras paragens acima do real, além da banalidade da vida, mas este grupo que expõe 
no Ministério da Educação sua mostra, verdadeiramente, uma serie impressionante. Ali a 
criação não se retém nos limites convencionalmente eternizados, foge de qualquer 
expectativa. 
Trata-se da ―Exposição de Pintura do Centro Psiquiátrico Nacional‖. Merece, portanto, todos 
os elogios a orientação da doutora Nise da Silveira, que se esforça neste tratamento por 
meio da arte, procurando assim uma volta ao raciocínio, ao congraçamento das ideias.  
Meninos e adultos expoêm desenhos, aquarelas, ―gonoches‖ de um sabor delicioso pela 
sincera ingenuidade – tão procurada nos pintores modernos – nos seus trabalhos. 
Há cores lindas, combinações felizes, como, por exemplo: n. 214 – ―Barquinho‖ – n. 134 – 
―O pescador‖ – (cuja figura lembra um fetiche africano) – n. 32 – ―Tinturatta – n. 159 – 
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―Castro Alvez‖ – n. 147 – ―Mussolini‖ – n. 160 – ―A casa da fada‖ - n. 176 – ―O cabritinho‖ – 
de uma simplicidade encantadora. 
São 245 trabalhos não se pode fazer uma descrição completa: há, no entanto, títulos muito 
originais, tais como: ―Flansi-Flansi‖ – ―Desenhar é fácil‖ – ―Eu na desgraça, ela na boêmia, o 
livro da consciência escondido‖ – ―Menino Jesus, seu ávido e sua tesoura‖, etc, etc. 
―Aquário‖ parece um tapete persa. Os de ns. 25 – 28 – 29 – 31 – 33, demonstram riqueza de 
imaginação. ―O Bem e o Mal‖, interpretado como duas casas ligadas por uma estrada. 
Paisagens – n. 7 – é muito interessante assim como ―Flores‖, n. 17. 
Estas criaturas que ali expõem nunca ouviram falar em Van Gogh – Matisse –Lhote – 
Braque - Modigliani e, no entanto, há inúmeros quadros que também muito estes artistas. 
A exposição do Centro Psiquiátrico, inaugurada ontem, vale por uma lição. 
G. DE A. 
 
8. A exposição de malucos. A Notícia, Rio de Janeiro, 05.02.1947. 
 
A EXPOSIÇÃO DOS MALUCOS 
No Ministério da Educação está sendo instalada uma exposição de pintura com quadros de 
autoria de diversos loucos internados no Hospital de Psicopatas Pedro II. Foi a mesma 
organizada oficialmente sob a direção da Divisão de Terapêutica Ocupacional e visa 
demonstrar os resultados dessa medicina do espírito entre os insanos.  
Estão representados nessas telas vários tipos de alienados, esquizofrênicos e débeis 
mentais, e o propósito de quem preparou a mostra em apreço, segundo declaração 
publicada, é o de evidenciar determinados efeitos da arte como calmante. Vendo-se porém, 
esses trabalhos confusos e de interpretação difícil pensa-se imediatamente no modernismo 
brasileiro, prestigiado pela ditadura e levado ao estrangeiro como índice de cultura nacional  
Nenhuma diferença existe entre a técnica e a substância das composições dos doidos e as 
qualidades semelhantes de numerosos artistas plásticos que por ai andam soltos e louvados 
escandalosamente pela critica. Se não se avisasse o público de que o certame atual é de 
malucos todo o mundo acreditaria estar diante de frutos da escola que o antigo Ministério da 
Educação erigiu em padrão de beleza no Brasil e com cuja propaganda se gastaram rios de 
dinheiro. Prova-se, além disso, que a obra do Hospício é de graça... 
 
9. PEDROSA, Mário. Ainda a exposição de alienados. Correio da Manhã, Rio de 
Janeiro, 07.02.1947. p. 11. 
 
ARTES PLÁSTICAS 
AINDA A EXPOSIÇÃO DO CENTRO PSIQUIÁTRICO 
A Exposição de Pintura do Centro Psiquiátrico Nacional, ora instalada na saída do Ministério 
da Educação é uma experiência de extraordinário valor tanto para os que se interessam 
pelos problemas da arte, como para os interessados nas graves questões da psico-
patologia. 
Infelizmente, porém, de muitos setores teem vindo sinais alarmantes de que o público não 
está compreendendo os objetivos dos organizadores da exposição. 
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Tem havido jornais que tratavam do caso apenas para fazer humorismo barato, humorismo 
que revela muito mais ignorância e grosseria do que espirito. Há tempos um vespertino de 
larga circulação (palavra ilegível) reportagem sobre as experiências do Centro Psiquiátrico, 
só se interessou em fazer sensação, de mistura com piadas sobre a identidade da arte ―dos 
loucos‖ com a arte dos modernos. O pior em tudo isso é que há, realmente, analogia a certa 
semelhança em uma e outra arte, como as há com a arte das crianças. Isso prova apenas 
que o reportar não sabe o que é arte e toma e (palavra ilegível) as estatuas convencionais 
acadêmicas como expressões artísticas. Mas não queremos tratar, hoje, dêsse problema. 
O artista não é aquele que sai diplomado da Escola Nacional de Belas Artes, do contrário 
não haveria artistas entre os povos primitivos, inclusive entre os nossos índios. Uma das 
funções mais poderosas da arte – descoberta da psicologia moderna – é a revelação do 
inconsciente e este é tão misterioso no normal como no chamado anormal. Dai a 
importância enorme, do ponto de vista psiquiátrico, para que criem condições que permitam 
a esses meninos, que intelectualmente ainda não atingiram a uma certa média, 
estatisticamente dada como boa, e exprimem, externizem o que vai por dentro da sua pobre 
alma obscura, livremente, sem coação ou censura. O mesmo processo é válido para o 
adulto esquizofrênico ou maníaco-depressivo. As imagens do inconsciente são apenas uma 
linguagem simbólica que o psiquiatra tem por dever decifrar. 
Mas ninguém impede que essas imagens e sinais sejam além do mais, harmoniosas, 
sedutoras, dramáticas, vivas ou belas enfim constituindo em si verdadeiras obras de arte. 
Por outro lado essas atividades ditas artísticas, tais como pintar, desenhar, esculpir, plasmar 
objetos diversos bem como outras atividades manuais ou físicas teem um positivo valor 
terapêutico sobre essas criaturas, objeto da psico-patologia. Hoje, é sabido, essas 
atividades artísticas são das mais eficazes nos seus efeitos calmantes ou curativos (palavra 
ilegível). 
Diante dessas considerações comezinhas é de causar já não dizemos revolta, mas tristeza 
ver em certos jornais expressões como esta: 'Exposição da Malucos". Não se trata de 
"exposição de malucos"; a finalidade de uma cientista da sensibilidade e do valor moral e 
profissional da drª Nise da Silveira não é de fazer exibição de extravagância de "doidos" e 
―malucos‖, nem de exaltar o valor artístico dessas obras (embora muitas delas tenham, de 
facto, um autêntico interesse artístico); mas de educar também o publico, de leva-lo a 
compreender que esses jovens e esses homens que se encontram "asilados" existem 
também como nós tem os seus problemas que não são muito diferente dos nossos, são 
sensíveis como nós outros normais, teem o que dizer até de que nas instruir, e podem viver 
absorvidos em atividades externas como qualquer funcionário, comerciante, doutor ou 
cozinheiro. Já é tempo que todos compreendam de que os limites entre o normal e o 
ligeiramente anormal, entre o equilibrado e o pouco equilibrado é muito facilmente 
transposto. A psiquiatria moderna já nos ensinou que na esquizofrenia e na mania 
depressiva há muitos traços que encontramos frequentemente nos tipos normais. Tudo é, 
apenas, uma questão de maior ou menor ênfase, de maior ou menor insistência desses 
traços. Que, portanto, nós, homens de juízos, ambições, doutores, jornalistas, políticos e 
ministros tenhamos mais cautela e respeitemos os melindres e a vida interior dos que mais 
delicados do que nós, se retiraram da "normalidade" para o isolamento e a solidão. O valor 
educacional da exposição é de primeira ordem; seu valor artístico também é imenso.   
            
  M. Pedrosa 
 
10. PEDROSA, Mário. Arte inconsciente. Correio da Manhã, Rio de Janeiro, 
08.02.1947, p. 11.  
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Nascimento do Cristo – Aquarela pelo menor X., de 11 anos de idade. (Idade mental 8). 
Outro psiquiátrico Nacional 
Esse menino com 11 anos de idade e idade mental de 8, apresenta na aquarela 
acima o nascimento de Cristo. O tema foi sugerido pelo ―mestre‖, na realidade um simples 
rapaz dedicado à pintura e que descobriu nesses pacientes, um mundo novo e 
desconhecido, a fonte da criação livre.  
 O menino recebeu, num dia particularmente difícil uns tubos de aquarela e papel. 
Agitado, insofrido, irrequieto, sentiu-se solicitado pelo convite. ―Lamburou‖ os dedos na tinta, 
e riscou sobre o papel grossos contornos de pássaros, de galinhas, de pequenos com 
passarinhos no dedo, de cobras e casas, de um simbolismo evidente. O próprio ato físico de 
passar o dedo sujo de aquarela no papel já tinha o efeito de uma descarga interior. Riscar 
com o dedo no branco do papel era como se ele estivesse executando um gesto físico 
violento, um sôco, um beliscão, que sei eu.  
 Mais tarde lhe foi dado um pincel. E com a mesma convicção e entusiasmo ele 
desenha os mesmos símbolos com histórias mais relacionadas nas partes: uma casa, com 
homens de cabeça de gato ao lado, e uma cobra simbólica no primeiro plano. Ou então, é 
um episódio vivido no seu próprio meio, na sua ―residência‖. Uma vez, com efeito, os ratos 
malvados e vagabundos do terreiro matarem os pintainhos mal vindos ao mundo. Foi um 
horror. Quando a dra. Nise chegou, a desgraça estava feita. Irado, vingativo, o pequeno 
traspassou o drama para o papel. Ali estão os pintos, a galinha, e a ratazana a atacar o 
último pintainho da fileira materna. Mas ao lado surge, enorme, um gato feroz, e, 
cavalgando-o a própria doutora em marcha para o tremendo castigo. Seu olhar é terrível. 
Como ela mesma reconheceu, ele desenhou-a com uma ―ferocidade felina‖. 
 As cores do pequeno são vivas – vermelhão, ocres, carmim, verdes. Na aquarela 
acima, - Nascimento de Cristo – há uma escada em carmim que sobe ao presepe onde está 
deitado o menino Jesus, em meio a outras figuras e com a pompa mística a flutuar por cima. 
Ao lado do presepe, um enorme girassol, num vaso verde, aspirando a luz e a liberdade do 
espaço enquanto no céu, por cima da manjedoura sagrada brilham simultaneamente, no 
mais absoluto desprezo pela realidade cósmica, uma cara de sol, o alfanje da lua e uma 
estrela ―canhexiramente‖ desenhados.  
 As cores simples, os contornos, a ingênua configuração simplificada das figuras, a 
simbologia e a eterna fabulação, são apanágio da infância e das raças primitivas. Tais 
manifestações não são feitas para um exame demorado, nem para pesquisas e análises 
estéticas. Elas encantam simplesmente, pelo frescor da imaginação livre, desataviada sem 
qualquer pretensão, sem qualquer controle consciente, sem qualquer censura.  
 Elas falam diretamente do que vai por dentro daquela pequenina alma angustiada, e 
como traduzem apenas emoção, sentimentos inconscientes, denotam o mais completo 
desprezo pelas convenções da realidade exterior: para o pequeno desenhista não se põe o 
que é possível e o que não é; e tanto vive um homem com cabeça de gato quanto a estrela, 
a lua e o sol podem brilhar, amigavelmente, um ao lado do outro, no mesmo horizonte 
familiar.  
 Psicologicamente, sente-se em tudo o que o menino faz a ânsia de ser livre, de voar 
(o tema do pássaro é constante): os braços de suas figuras estão sempre para cima, etc. 
Seus transes se transpõem para o papel, e muitas vezes a epilepsia é dominada 
naturalmente por esses transbordamentos criadores. Mas não é esse o único caso digno de 
menção. Há, ali, entre os seres diferentes, que a dra. Nise da Silveira retém sob sua doce 
guarda, e que seu colaborador, o jovem Mavignier ―val‖, como quem não quer, orientado nos 
misteres da arte, alguns extraordinários e que atingem a um estágio mais complexo já da 
liberdade criadora. Mas ficam para outra vez.  
          M. Pedrosa 
 
 
179 
 
 
 
11. BENTO, Antônio. A exposição do centro psiquiátrico. Diário Carioca, Rio de Janeiro, 
12.02.1947, 2ª Seção, p. 6.  
 
AS ARTES 
A EXPOSIÇÃO DO CENTRO PSIQUIÁTRICO 
Antonio Bento 
Muito instrutiva a exposição de pintura que o Centro Psiquiátrico Nacional está realizando no 
Ministério da Educação. Seu interesse não é apenas de ordem científica, mas 
principalmente de ordem artística. Costuma-se comparar superficialmente e com intenções 
pejorativas, os poetas e os pintores modernistas aos malucos. A ideia é velha. Em Paris, há 
vários anos, já se chegou mesmo a fazer uma exposição de pinturas de loucos, com o 
objetivo de mostrar que os quadros apresentados eram muito parecidos com os dos 
expressionistas e surrealistas. Não tem, felizmente, essa finalidade a mostra do Centro 
Psiquiátrico Nacional. Visa apenas a cura de doentes, através de terapêutica eficaz do 
trabalho artístico. Desde a antiguidade são conhecidos os poderes mágicos da arte, no 
tratamento de loucos de todas as categorias. A música e a dança sempre foram estilizadas 
para acalmar os possessos, nas celebrações e ritos tribais. Por esse motivo, a exposição 
ora aberta no Ministério da Educação oferece um interesse científico irrecusável. É a 
primeira vez que esse tratamento é tentado no país, com resultados benéficos para os 
doentes. O trabalho artístico em comum socializa o doente mental. Fá-lo retornar de certo 
modo à vida normal. Retira o esquizofrênico de seu isolamento e de sua tirania, de sua 
fantástica vida subjetiva. Por outro lado, a sublimação que sempre resulta do ato de criação 
artística acalma o doente, livrando-o ou aliviando-o da permanente tensão em que vive. É, 
portanto, uma terapêutica de valor irrecusável, aconselhada pela velha medicina e 
consagrada pela psiquiatria da era freudiana. A doutora Nise da Silveira, a frente desse 
Serviço, revelou invulgar capacidade de cientista, realizando, ao mesmo tempo, uma obra 
de interesse artístico primordial. Nos desenhos e pinturas dos loucos, surpreende-se o 
fenômeno artístico em toda a pureza, desligado de qualquer subordinação à inteligência 
―normal‖ e, sobretudo, de qualquer subordinação de ordem moral, o que constitui uma das 
reivindicações essenciais da escola surrealista segundo os princípios formulados por André 
Breton. A exposição compreende 245 trabalhos de adultos e crianças. Muito curiosa é a 
contribuição do desenhista adulto D (esquizofrênico). Estão expostas nove aquarelas suas 
com esses títulos: ―Flausa Flausa‖,Feerles, ―Cidade‖, ―1234‖, ―Incêndio, ―555‖, ―Circo‖, 
―Posso Voltar‖ e ―Tinturaria‖. Seus desenhos são de alguém que sabe compor apesar do 
caráter abstrato de todas as suas aquarelas. O estado de seus trabalhos obriga mesmo o 
visitante a um esforço de interpretação plástica, pois o desenhista não é dos que se revelam 
facilmente. Do expositor L, também esquizofrênico, há disto de apreciação um ―Vaso com 
flores‖ cuja fatura nada tem de vulgar. O emprego dos amarelos está inteiramente cercado 
de roxo. Esse aquarelista, que jamais pintara, descobriu por si mesmo, o que Delacroix 
levou tempos e pesquisas, infatigavelmente, ate que constatou, numa rua de Paris, as faixas 
arroseadas que cercavam a sombra de uma carroça pintada de amarelo. O grande artista 
francês revolucionaria a pintura de sua época, com o emprego de cores opostas, habilmente 
harmonizadas pelas complementares. O expositor L emprega com justeza e mesmo com 
habilidade as cores nessa natureza-morta, o que mostra, de forma desconcertante, como 
são fáceis de ser transpostas as fronteiras entre normalidade e loucura. 
 
12. Exposição de pintura do Centro Psiquiátrico Nacional. Diário Carioca, Rio de 
Janeiro, 12.02.1947, p. 6. 
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Exposição de pintura do Centro Psiquiátrico Nacional — Conferencia sobre Arte de 
Psicopatas — Patrocinada pelo Ministério da Educação, encontra-se aberta à visitação 
pública, no salão do edifício-sede, a Exposição de Pintura e Trabalhos Manuais, promovido 
pelo Serviço de Terapêutica Ocupacional do Centro Psiquiátrico Nacional, achando-se 
expostos diversos quadros de doente, bem assim trabalhos manual femininos. 
A referida exposição tem despertado vivo interesse não só entre artistas e médicos. senão 
também entre educadores razão pela qual o Centro Psiquiátrico Nacional promoveu a 
realização de uma série de palestras e debates sobre os referidos trabalhos. Iniciando essas 
palestras, o conhecido psiquiatra Julio Paternostro fará hoje, às 17 horas, no auditório do 
Ministério da Educação, uma conferencia sobre a arte de psicopatas. Para essa conferencia, 
não há convites especiais, sendo franca a entra. 
 
 
 
13. CAMPOFIORITO, Quirino. Exposição do Centro Psiquiátrico. Diário da Noite, Rio de 
Janeiro, 19.02.1947, p. 4. 
 
Artes Plásticas 
Exposição do Centro Psiquiátrico 
 
S. JOÃO DEL REI, fevereiro – Deixamos o Rio justamente no dia da abertura de uma 
interessantíssima exposição. Para ela reservamos a nossa melhor curiosidade. Queremos 
nos referir à Exposição de Desenhos e Pinturas do ―Centro Psiquiátrico Nacional‖, instalada 
presentemente no Ministério da Educação e Saúde. Não sabemos quanto tempo se 
demorará e por isso o receio de encontrá-la encerrada, à nossa volta. Bem gastaríamos de 
apreciá-la como merece, pais se trata do resultado de uma iniciativa grandemente 
importante e que entre nós se realizou pela orientação da ilustre doutora Nise da Silveira. 
Será possível, de tão longe, daqui desse sertão mineiro, dessa velha histórica e a um tempo 
moderna cidade de S. João del Rei, fazer uma crônica sobre a exposição promovida pelo 
―Centro Psiquiátrico Nacional‖. Cometeríamos uma imperdoável injustiça se não nos 
esforçássemos por fazê-lo, apenas porque circunstancialmente nos encontramos ausentes 
do Rio durante a sua exibição. 
Embora não nos seja dado ver o conjunto ora exposto, muito que ai podem sem apreciados, 
nos foi possível conhecer graças ao professor de desenho do Centra Psiquiátrico. Não 
podemos agora revelar-lhe o nome porque escapa-nos da memoria. Fá-lo-emos na primeira 
oportunidade. É um jovem inteligente e ativo com um sorriso sempre presente na fisionomia 
magra e moderna, a revelar a sofisticação que o domina por poder desincumbir-se com a 
sua melhor dedicação de tão nobre e comovente mister. Esse de levar a criaturas de 
mentalidade débil, um alento, uma expansão, um estimulante para os seus instintos ainda 
sensíveis, uma luz para esses espíritos que só vêm diante de si a negro vácuo de uma 
indiferença que se agiganta sempre mais no tristíssimo desequilíbrio orgânico que os 
deprime. Os instintos vivos sem o controle da razão. 
Conhecemos, pois, muitas das belíssimas peças agora expostas no Ministério da Educação 
e Sande. Manuseamo-las vagarosa, carinhosamente; gozámo-las como melhor não se 
poderia, pela condescendência e camaradagem daquele professor dedicado. E mesmo que 
isso não tivesse sucedido, poderíamos fazer deduções pelo que já nos foi dado apreciar "de 
visu" em iniciativas semelhantes na Europa, e por informações livrescas, na União Soviética 
 
 
181 
 
e nos Estado Unidos. Osorio Cezar, esse notável psiquiatra que atua em S. Paulo, no 
Hospital de Juqueri, já nos tem posto ao par dos assuntos através de excelentes livros de 
sua autoria e de sua surpreendente coleção de desenhos e pinturas que servem para 
ilustrar suas obras. 
Não se trata, numa exposição, de simplesmente avrectar-se o fenômeno artístico. 
Conquanto este oferece excelente referencias para um estudioso de Arte, é a função desta 
como elemento de extravasamento mental e sensorial, que cabe apreciar com a melhor 
insistência. O progresso da psiquiatria revela-nos essa força do sub-consciente, que ao 
artista perante as melhores características de sua personalidade, e que no débil mental se 
torna em estado inconsciente, sem controle e por isso de fácil extravasamento e absoluta 
eloquência psicológica. 
Para os enfermos do "Centro Psiquiátrico Nacional", a prática do desenho e da pintura não 
se faz no sentido da criação artística. Constitui simplesmente um meio de dar ao infeliz um 
extravasamento de insatisfações sensoriais que lhe atormentam a mentalidade afetada em 
seu equilíbrio normal, e trazê-lo, durante sua prática, a um sossego, uma despreocupação e 
uma serenidade importantes na complexidade e subtileza e tratamento a que são 
submetidos os enformas, para a cura ou para a disciplina da vida reclusa. 
Essa exposição de trabalhos de débeis mentais, não podia deixar de assanhar a debilidade 
intelectual daqueles que, sem nada realmente entenderem das coisas de arte, perambulam, 
entretanto, de uma maneira ou de outra nos setores artísticos. Por isto tivemos a 
oportunidade de constatar as reportagens sensacionais e os tópicos venenosos aparecidos 
na imprensa, apreciando a relação que realmente existe entre esses trabalhos apresentados 
pelo "Centro Psiquiátrico Nacional" e certas expressões de arte, em nossos dias. 
Naturalmente essa relação não pode ser devidamente apreciada em sua justa medida, pelos 
autores de tais reportagens e tópicos. O exagero que emprestam a essa relação é sempre 
muito ampliada, mas ainda assim, muito diminuto se o compararmos à incomensurável 
ignorância desses senhores. Deviam eles melhor respeitar a Arte, da qual não entendem 
patavina, e também saber julgar uma iniciativa que está colhendo os melhores resultados 
sob o ponto de vista cientifico que é prática do desenho e da pintura pelos enfermos do 
"Centro de Psiquiatria Nacional" sob a autorizada direção da doutora Nise da Silveira.  
Q. CAMPOFIORITO. 
 
14. PEDROSA, Mário. Pela independência da arte. Correio da Manhã, Rio de Janeiro, 
20.02.1947, p. 18.  
 
Artes Plásticas 
Pela Independência da Arte 
Telegramas de Berlim dão conta dos esforços e dos cuidados que o governo soviético, na 
área daquela capital que controla, está desvendando em ―favor‖ do renascimento das artes 
plásticas. Os agentes do setor russo se teem adiantado sobre os colegas do ocidente no 
incentivo das artes sob todas as formas. Os russos querem, assim, se apresentar ao povo 
berlinense e ao mundo como os maiores protetores das atividades artísticas. 
Nesse sentido, reuniram numa noite do mês passado os artistas alemães disponíveis em 
Berlim para dar-lhes a conhecer a ―política‖ artística soviética. Eles ali defenderam a tese 
segundo a qual não há mais possibilidade de desenvolvimento da arte e que o ―volkanche 
Kunat‖ (a arte próxima do povo) deveria ser a única preocupação dos artistas de hoje. A 
expressão alemã embora de difícil tradução deve ser entendida como uma espécie de arte 
mais simples, facilmente compreensível ao homem do povo e rejeitando em definitivo 
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qualquer outra preocupação da atualidade ou experiência puramente formal, de requinte ou 
complexidade. 
É fato que os pseudo teóricos da arte ―proletária‖ chamam de ―realismo socialista‖. Para 
eles, o problema artístico não se coloca mais em termos de ―como‖, mas em termos de ―o 
que‖ se pinta. Um quadro pode ser perfeitamente apreciável apesar de artisticamente mau 
se a ideia que expressa for aceitável. E os representantes do governo russo na ―frente‖ 
artística explicavam aos artistas convocados que, de futuro, o Estado terá que decidiram 
que os artistas deveriam ser animados a pintar que estilo de pintura deveria ser adotado 
oficialmente desejável. 
Os pobres artistas alemães ficaram perplexos diante do que estavam ouvindo. Depois não 
refrearam a justa indignação, pois o que acabavam de ouvir já tinham ouvido por mais de 
doze anos sob a tacão de Hitler. Eles não esconderam que já sabiam, por experiência, onde 
tais teses conduziriam. Não estão eles, porem, dispostos a aceitar uma tal ―política‖ artística. 
Radicalmente contra qualquer ideia da arte como propaganda, ainda teem coragem - mais 
felizes nesse ponto do que os seus colegas russos - de protestar contra a pretensão do 
Estado de controlar-lhes o esforço criador. 
A pugna por que ainda recentemente passaram os artistas soviéticos que tiveram que pagar 
com o desterro ou a miséria o crime de ser artista, isto é, de lidar nas suas obras com 
problemas de forma (palavra ilegível) assim atingindo os países de ocupação russa. 
Ainda não faz muito tempo, aliás, que o próprio stalinista (palavra ilegível) que é Aragon se 
viu severamente repreendido pelo órgão oficial da política artística comunista de Paris, 
justamente pelo crime de condescendência demaziada ações ―fúteis‖ de forma. 
Os artistas berlinenses ainda não se curvaram às ordens do novo Estado totalitário, protetor 
das artes. Para resistir à sua ação, os principais artistas alemães estão tentando organizar 
uma associação independente baseada nos velhos princípios de liberdade de criação e 
destinada a defender a separação da arte de qualquer filiação ou ligação com partidos ou 
regimes políticos. 
Uma das sugestões feitas foi a de ressuscitar a velha Deutsche Kulturblind (Liga Cultural 
Alemã‖, dissolvida por Hitler em 1933. Entre os que estão encabeçando esse movimento de 
defesa da independência da arte se encontram prestigiosos nomes da arte alemã moderna 
como Karl Hojer, Max Pechestein, Rence Sintennls, Oskar Malt, Paul Strecker, George 
Kolbe, Richard Schcibe, Ludvio Giese e esse grande escultor que é Karl Schmirit-Rotiluff. 
Entre os mais jovens contam-se os abstracionistas Max, Zimmermann, Heinz Tarckes, 
Hartund e Uhimann. 
Da velha Liga faziam parte alguns nomes da arte contemporânea, como Paul Kico e Kacihe 
Kalwitz, hoje mortos, o Lionel Fininger, Wilhalm Lehmbruck, George Groaz e Ernat Flarlach 
que se encontram nos Estados Unidos ou Inglaterra para onde emigraram e se 
naturalizaram. 
 M. Pedrosa. 
Palestra sobre a Pintura do Centro Psiquiátrico 
Amanhã sexta-feira dia 21 às 17 horas, o dr. Júlio Paternostro, médico psiquiatra e como 
clínica especializada, fará uma palestra sobre os dois ramos da psiquiatria moderna e 
organista e a funcional. À luz dos trabalhos expostos pelos postos pelo Centro Psiquiátrico. 
A palestra se realizará no auditório do Ministério da Educação. 
 
15. Palestra sobre a pintura do Centro Psiquiátrico. Correio da Manhã. Rio de Janeiro, 
20.02.1947. 
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PALESTRA SOBRE A PINTURA DO CENTRO PSIQUIÁTRICO 
Amanhã sexta-feira, dia 21, ás 17 horas. o dr. Julio Paternostro, médico Psiquiatra, e como 
clinica especializada, fará uma palestra sobre os dois rumos da psiquiatria moderna, a 
organicista e a funcional, á luz dos trabalhos expostos pelo Centro Psiquiátrico. A palestra 
se realizará no Auditório do Ministério da Educação. 
 
16. Exposição de pintura do Centro Psiquiátrico Nacional. A Noite, Rio de Janeiro, 
21.02.1947, p. 3. 
 
Exposição de pintura do Centro Psiquiátrico Nacional 
Patrocinada pelo Ministério da Educação encontra-se aberta à visitação pública no salão do 
edifício-sede, a exposição de Pintura e Trabalhos Manuais, promovida pelo Serviço de 
Terapêutica Ocupacional do Centro Psiquiátrico Nacionall, achando-se expostos diversos 
quadros de doentes, bem assim trabalhos manuais femininos. 
A referida exposição tem despertado vivo interesse não só entre artistas, médicos, senão 
também entre, educadores, razão pela qual o Centro Psiquiátrico Nacional promoveu a 
realizado de uma série de palestras e debates sobre os referidos trabalhos. Iniciando essas 
palestras o conhecido psiquiatra Julio Peternostro fará hoje, ás 17 horas, no auditório do 
Ministério da Educação, uma conferência não há convites especiais, sendo franca a entrada. 
 
 
17. Pintura executada por loucos. Correio da Manhã, Rio de Janeiro, 21.02.1947. 
 
PINTURA EXECUTADA POR LOUCOS 
Patrocinada pelo Ministério da Educação, encontra-se aberta á visitação pública, no salão 
do edifício-sede, a exposição de Pintura e Trabalhos Manuais, promovida pelo Serviço de 
Terapêutica Ocupacional do Centro Psiquiátrico Nacional, achando-se expostos diversos 
quadros de doentes, bem assim trabalhos manuais femininos. 
A referida exposição tem despertado vivo interesse não só entre artistas e médicos, senão 
também entre educadores, razão pela qual o Centro Psiquiátrico Nacional promoveu a 
realização de uma série de palestras e debates sobre os referidos trabalhos. Iniciando essas 
palestras, o conhecido psiquiatra Julio Paternostro fará hoje, às 17 horas, no auditório do 
Ministério da Educação, urna conferencia sobre a arte de psicopatas. Para essa 
conferencia, não há convites especiais, sendo franca a entrada. 
 
18. Exposição de pintura do Centro Psiquiátrico Nacional. Correio da Manhã, Rio de 
Janeiro, 21.02.1947, p. 9 
 
Exposição de pintura do Centro Psiquiátrico Nacional — Conferencia sobre Arte de 
Psicopatas — Patrocinada pelo Ministério da Educação, encontra-se aberta á visitação 
pública, no salão do edifício-sede, a Exposição de Pintura e Trabalhos Manuais, promovido 
pelo Serviço de Terapêutica Ocupacional do Centro Psiquiátrico Nacional achando-se 
expostos diversos quadros de doentes, bem assim trabalhos manuais femininos. 
A referida exposição tem despertado vivo interesse não só entre artistas e médicos, senão 
também entre educadores razão pela qual o Centro Psiquiátrico Nacional promoveu a 
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realização de uma série de palestras e debates sobre os referidos trabalhos. Iniciando essas 
palestras, o conhecido psiquiatra Júlio Paternostro fará hoje, às 17 horas, no auditório do 
Ministério da Educação, uma conferencia sobre a arte de psicopatas. Para essa conferencia, 
não ha convites especiais, sendo franca a entra. 
 
19. Pintura e psiquiatria. Folha da Tarde, Porto Alegre, 22.02.1947. 
 
PINTURA E PSIQUIATRIA 
RIO, 22 (A.N.) – Patrocinada pelo Ministério da Educação foi inaugurada ontem, nesta 
capital, uma interessante exposição de pintura e trabalhos manuais promovida pelo Serviço 
de Terapêutica Ocupacional do Centro Psiquiátrico Nacional. No salão de exposições 
daquele Ministério, estão expostos diversos quadros de doentes e numerosos trabalhos 
manuais de meninos. O ato inaugural contou com a presença de autoridades, artistas, 
cientistas e pessoas gradas. 
 
 
20. BENTO, Antônio. A pintura e o inconsciente. Diário Carioca, Rio de Janeiro, 
23.02.1947, 2ª seção, p. 1-2. 
 
A PINTURA INCONSCIENTE  
         Antonio Bento 
Volto hoje a tratar da pintura dos loucos e de sua aparente semelhança com a pintura 
moderna, principalmente a dos expressionistas, surrealistas e de alguns abstracionistas. Há 
apenas uma certa similitude nos meios de expressão entre a arte dos anormais ou das 
crianças e a arte dos pintores ou poetas modernistas. No primeiro caso, o trabalho artístico 
resultou de um processo inconsciente. No caso dos pintores modernistas, a situação quase 
se inverte: o artista chega aos mesmos resultados através de processos racionais. Nos 
desenhos de crianças e loucos, há predominância absoluta dos fatores inconscientes. Já o 
mesmo não acontece na quase totalidade dos pintores modernos, excetuados os 
surrealistas, que por uma questão de doutrina, negam o primado da inteligência e da cultura 
e dão importância primordial às manifestações artísticas provindas do subconsciente. Esse 
primitivismo modernista tem a seu favor uma filosofia, ou antes, uma moral irrecusável. O 
mundo do nosso tempo é o mais trágico que a história conheceu. Comparadas com a 
imensa catástrofe desta fase da civilização capitalista, as complicações narradas na Bíblia, 
as guerras antigas, o desmoronamento do império romano e as lutas medievais, parecem 
coisas desprezíveis, pela sua significação restrita. Os conflitos atuais abarcam o mundo 
inteiro, dando ao mesmo tempo a impressão de que continuam sendo contingências 
inelutáveis, na marcha da humanidade.  
 Nos tempos presentes, o progresso científico tem sido fabuloso. Da descoberta da 
máquina a vapor até a fabricação da bomba-atômica, o período transcorrido foi curto, mas 
vale quase por toda história antiga do homem. Enquanto isso acontece, o progresso moral 
tem sido nulo. Os banqueiros, os grandes industriais, os ditadores, os generais, os 
comerciantes e cientistas que deflagram as guerras modernas, com seu cortejo de crises e 
misérias, tornando quase inabitável a terra, são iguais em tudo aos chefes das hordas 
primitivas. Não houve, sob esse aspecto, nenhum progresso no mundo.  
 Sendo assim, a inteligência moderna tinha de protestar contra uma ordem de coisas 
intolerável.  
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 Daí a explosão de forças anárquicas e revolucionarias do espírito, verificada depois 
da primeira guerra mundial, no terreno da pintura e da literatura. A escola surrealista, 
baseando-se nas doutrinas de Freud, levou essa insurreição do espírito às ultimas 
consequências. Constitui por isso mesmo a arte surrealista um dos protestos mais trágicos 
contra a ―civilização‖ que gerou a barbárie atual.  
 A arte picasseana, tão característica desta época de sobressaltos e pesadelos, é por 
isso mesmo uma arte clássica. Representa com fidelidade as perplexidades, as lutas e 
contradições profundas que o homem vem experimentando nos últimos decentos.  
 Mas, enganam-se profundamente os que pensam que só a pintura moderna se 
assemelha a dos loucos ou das crianças. A velha psicologia sempre se referiu ao papel da 
―imaginação‖ na obra de arte. E Ribot, com um grande luxo de provas, demonstrou que o 
fator inconsciente sempre colaborou de forma decisiva no trabalho da chamada imaginação 
artística.  
 Goethe, homem de gênio por excelência, confessou que escrever o Werther ―quase 
inconscientemente à maneira de um sonambulo‖. Balzac também escrevia os seus 
romances num estado semelhante ao do autor do ―Faresto‖. Contudo, a obra de arte, para 
atravessar as escolas e as modas, para ser perdurável, deve resultar de um trabalho 
conjunto do inconsciente e da razão. André Gide tem razão quando assinala que as coisas 
mais belas são inspiradas pela loucura, mas escritas pela razão. E ajunta: ―Il faut demeurer 
entre les deux, tout prés de la folie quando on réve, tout prés de la raizon quando on écrit.‖ 
Com esse casamento, a arte nutre-se das forças do inconsciente e perdura através da forma 
e do estilo. A pintura moderna que permanecer dentro dessa formula estética ultrapassará o 
seu tempo. Aliás, a receita não é nova. Goya já a tinha consagrado, quando escreveu a 
proposito de suas gravuras fantásticas, essa imortal sentença: ―La fantasia abandonada de 
la razón produce monstruos, pero unida a ella es madre de las Artes y de las Maravillas.‖ A 
fórmula é perfeitamente válida para os pintores modernistas – como para os pintores dos 
séculos vindouros.  
 
21. GUIMARÃES, Leal. Fatos e nomes. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 23.02.1947, 1ª 
seção, p. 5. 
 
No auditório do Ministério da Educação, onde se reuniu seleta assistência, pronunciou o Dr. 
Julio Paternostro interessante conferencia abordando assunto ligado à Psiquiatria, em que 
se tornou um dos mais brilhantes especialistas da nova geração. 
Encerrando a Exposição de pinturas e desenhos promovida pelo Centro Psiquiátrico 
Nacional e que bem merecia ter despertado maior interesse dos estudiosos, o Dr. 
Paternostro passou em revista vários tipos de psicoses, em que as tendências artísticas 
aparecem com caráter mais acentuado. 
Deteve-se na análise dos pendões estéticos demonstradas por certos esquizofrenicos, 
atingindo alguns, rasgos de verdadeira genialidade. 
Produzindo sem a severa censura da consciência a que estão submetidos os indivíduos 
normais, seus trabalhos refletem impulsos espontâneos de uma individualidade que se 
exterioriza na pintura, na musica, na poesia e no romance, com a força de um verdadeiro 
transbordamento orgânico. 
Dostoiewski, que era um epilético, deixou profundos traços dessa enfermidade nas suas 
obras de ficção, a ponto de certo critico eminente confessar que a leitura de algumas de 
suas páginas lhe deixava manchas roxas na epiderme, em várias partes do corpo. 
Passou ainda revista do orador, alguns casos examinados ao tempo de estudante e outros 
ocorridos na sua clínica privada para acentuar o valioso concurso que as manifestações 
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artísticas prestam, tanto á fixação dos diagnósticos, como na escolha do tratamento mais 
adequado a cada hipótese mórbida. 
Por intermédio dos gráficos, desenhos e pinturas ali expostos, pôde explicar recalques e 
complexos adquiridos na infância e juventude dos psicóticos. 
Certos neuróticos, através da arte, saem do estreito circulo de suas meditações aliviando o 
peso de idéias fixas que lhes comprimem o cérebro como bolas de chumbo. 
Quando, nos "Espectros", de Ibsen, Osvaldo confessa á sua mãe, que tem medo de pensar 
porque a idéia é um fardo, está contando toda a dolorosa história desses infelizes 
prisioneiros de irredutíveis psicoses. 
Ao tema, atraente em si mesmo, o conferencista comunicou a precisão dos seus 
conhecimentos, tornando-o sumamente, instrutivo, logrando prender a atenção dos 
presentes com uma exposição clara, leve e fluente. 
 
Leal Guimarães  
 
 
22. PEDROSA, Mário. Autin. Correio da Manhã, Rio de Janeiro, 23.02.1947, p. 2. 
 
ARTES PLÁSTICAS 
AUTIN 
Continua aberta a exposição da Centro Psiquiátrico Nacional, cuja importância já tivemos 
ocasião de ressaltar aqui. Publicamos hoje o retrato a óleo acima, da autoria de um adulto 
esquizofrênico. Trata-se de uma pessoa que já desenhava anteriormente. Era um artista. 
Era? Não, é. Seu pseudónimo é Autin. Êsse doente é um caso típico de uma personalidade 
artística que se prolonga pela doença adentro. 
Nele, a pintura não é uma descoberta recente, mas ao contrario, uma experiência já 
conhecida dêle, e que o preocupava na vida consciente. 
Autin é um pintor que conhece o seu "métier". E seus pastéis como o da "Camponesa", 
como a admirável "Paisagem", ambos à mostra no Ministério da Educação, e também os 
seus óleos, como o retrato acima, demonstram que ele não perdeu seus meios técnicos, 
nem sua capacidade de expressão com a doença. Ao contrário: talvez, seus meios de 
expressão se tornaram mais densos, mais fortes, depois de mergulhado no 
ensimesmamento psíquico. O retrato que encima essas linhas é de uma funcionária do 
Centro; a fidelidade de sua expressão é impressionante. Nos meios simples de sua fatura e 
de suas cores, de seu desenho estranhamente esquematizado, mas sugestivo e livre, o 
retrato é de uma enorme força psicológica. 
Através dos olhos, do ríctus da boca, do linearismo quase alucinado do desenho, o artista 
também se exprimiu evidentemente, mas deu, ao mesmo tempo, uma caracterização 
extremamente fiel da expressão do modelo. Outro dia, passando rapidamente nas 
proximidades do Ministério da Educação, deparei com uma pessoa que me fez quase parar 
como se se tratasse de uma conhecida. Mas não era. Quando percebi, compreendi que era 
a funcionária retratada por Autin. Era a primeira vez que a via. Constatava assim o poder 
expressivo do retrato. 
Não conhecemos os desenhos de Autin da época "normal", de modo que não podemos 
dizer se houve ou não modificações na sua maneira ou na qualidade de sua pintura. Uma 
coisa, porém. é certa. O artista em Autin não soçobrou com o soçobro da sua razão 
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consciente; e, possivelmente, ainda luta dentro dele, contra a moléstia, na disputa da 
lucidez, da vontade criadora que habita a sua alma. O problema da criação artística é mais 
profundo e misterioso do que pensam esses senhores cheios de crachás e medalhas das 
pomposas Academias. O artista não está nos diplomas, prêmios, honrarias e receitas que 
sujeitos medíocres, em tudo o mais, com exceção da habilidade de vencer na vida, recebem 
ao fim de vários anos de uma prática banal e de uma vida sem drama. 
M. PEDROSA 
 
23. NAVARRA, Rubem. Pintura e loucura. Diário de Notícias, Rio de Janeiro, 
02.03.1947, p. 2.  
 
MOVIMENTO ARTÍSTICO 
PINTURA E LOUCURA – RUBEN NAVARRA 
O Ministério da educação adotou a praxe de receber todo mundo na sua vasta galeria da 
sobreloja. Neste momento, há uma dezena de exposições abertas, de particulares e 
instituições. Nada temos a dizer contra a variedade, pois um tão vasto espaço deve ser bem 
aproveitado. Mas bastará a quantidade? Evidentemente que não. Não desejamos para a 
galeria do Ministério a mesma sorte do Museu Osvaldo Teixeira, que virou botica da feira. 
Sendo o edifício dedicado à educação, não temos argumento para criticar as exposições de 
escolas e instituições, tudo que seja um documento educativo. Mas seria razoável esperar 
que os particulares fossem tratados com mais rigor, não se deixando que qualquer 
―pompier‖ possa disputar tão belo espaço. Como está acontecendo.  
 Há uma exposição das maquetes para o monumento da FEB. É uma tristeza. Nossos 
heróis mereciam coisa bem melhor. A escultura monumental que se vê nessas maquetes é 
tudo quando há de mais convencional, frio, sem imaginação alguma, ―pompier‖. Não nos 
oferece a mínima surpresa da obra plástica. É como se já tivéssemos visto aquilo milhares 
de vezes antes. A sensação é pura rotina. Não será a primeira nem a última injustiça contra 
a FEB. Nenhuma daquelas maquetes devia ter sido aceita.  
 Há uma exposição notável no fundo da galeria, a dos doentes do Centro Psiquiátrico 
Nacional. A dra. X – esqueci-me do nome – inaugurou um teste psico-terápico para meninos 
e adultos de vários hospitais de alienados. É um método que vem dos Estados Unidos. 
Aplica-se principalmente a criações anormais ou subnormais. O desenho infantil tem nesses 
casos uma importância formidável para as conclusões da psicologia aplicada e da 
pedagogia dos anormais. Como não pretendo ser técnico nesse assunto, não vou insistir.  
 As crianças subnormais sofrem de deficiência de linguagem, às vezes não sendo 
capazes nem do gesto físico. O desenho espontâneo é a sua via de comunicação e 
expressão interior, quando seu aparelho mental não funciona. A linguagem plástica 
espontânea é portanto uma das maravilhas da natureza humana. É o vocabulário instintivo 
de toda criança, mesmo da criança anormal. Intelectualmente desamparada em sua vida de 
relação, a criança incapaz de pensar tem o poder de falar por imagens, o instinto da 
representação plástica. Muitas dessas crianças serão incapazes de chegar à abstração 
mental.  
 O assunto se presta às mais graves meditações. Não está em jogo apenas uma 
pedagogia para os anormais. O assunto sugere o tremendo problema das relações entre a 
arte e a razão. Estamos à beira do mistério, tocamo-lo experimentalmente, e é uma 
sensação de vertigem... Aparentemente, esses desenhos e pinturas de doentes não diferem 
muito dos trabalhos de crianças normais. É possível que os técnicos descubram certas 
constantes diferenciais nas dos gráficos, assim, por exemplo, o gosto pela repetição dos 
esquizofrênicos. Mas, de um modo geral, o que esses desenhos provam é que a distância 
entre pessoas normais e anormais é muito menor entre crianças do que entre adultos. Com 
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efeito, à primeira vista, a impressão é que uma criança normal podia muito bem ser autora 
de muitos daqueles desenhos... E nem somente crianças... 
 Numa visita à exposição, um desses visitantes cheios de vaidade pela solidez do seu 
bom-senso teve esta observação: ―Seria muito interessante misturar escondido alguns 
desses desenhos com essas pinturas modernas que andam por aí, para ver se o público era 
capaz de distinguir‖... O honesto diletante julgou ter feito uma ―trouvaille‖ de malícia, sua 
razão pretenciosa escarnecendo da arte desvairada. Na verdade, muito artista moderno da 
arte abstrata se orgulharia de assinar alguns daqueles trabalhos. Diversas das pinturas 
expostas apresentam enorme semelhança com os ―fauves‖, praticamente o mesmo espírito 
(palavra ilegível) – certas pinturas são dotadas de um requinte espantoso no colorido, e sua 
fatura é tal qual a do fauvismo. Outros lembram a pureza abstrata dos desenhos das 
cavernas. Outras são de molde a chocar a convicção de certos ―abstratos‖ educados na 
escola de Paris.  
 É o caso das extraordinárias pinturas que estão no fundo da exposição à direita, e 
cujo autor é esquizofrênico. Os que conhecem a obra da pintora Maria Helena Vieira da 
Silva farão uma bela experiência indo olhar tais pinturas. A semelhança é fenomenal. Um 
pintor abstrato não poderia desejar melhor. São construções rítmicas admiráveis de linhas e 
manchas puras, numa espécie de obsessão repetitiva. A construção é tal qual a de Vieira da 
Silva, somente sem a ideia da perspectiva – aproximando-se, nesse ponto, de Kandinski.  
 Eis aí. Não faltará quem goze com essas aproximações. Os homens da razão pura 
julgarão ter descoberto mais um argumento para desprezar a arte dita moderna. E, sem 
querer, estarão em principio de acordo com Hitler, quando pretendia esterilizar semelhantes 
―anormais‖. Mas tudo é engano. E na realidade a razão desses senhores é uma razãozinha 
bem fraca. É o caso de parodiar: se muita inteligência afasta dessa arte, muita inteligência a 
ela conduz. Não a inteligência sozinha, é claro. Mas a inteligência esclarecida pela 
imaginação. O século XX, ao contrário do XIX, desconfia do excesso de razão. A psicanálise 
foi um tremendo golpe ao racionalismo. A crítica bergsoniana também. O surrealismo, bode 
preto da ―arte moderna‖, nasceu desse estado de espírito. Não foi obra só de artistas 
―loucos‖, mas de sábios ―loucos‖ igualmente. Se a arte moderna chegou a ser tão diferente 
da clássica, o mesmo se pode dizer da ciência moderna. Que semelhança pode existir entre 
a psicologia do inconsciente e ―as três faculdades da alma‖? 
 Não é tudo. A exposição de que me ocupo, se por um lado evoca os artistas 
modernos, por outro lado se conserva muito perto dos Osvaldos Teixeiras, etc. Há também 
uma loucura ―pompier‖, sem imaginação, como se pode verificar em muitos dos trabalhos 
expostos, alguns academicamente concebidos. Quer dizer, o desarranjo mental não tocou, 
sequer, nas noções racionais aplicadas à arte. A faculdade artística se comprova ser a mais 
forte do espírito humano, a mais orgânica e menos aprendida. Sobrevive ao naufrágio da 
razão e lhe é anterior. Donde não há que julgar nenhuma obra de arte em termos de pura 
inteligência, sendo antes natural que uma grande inteligência seja simultânea da mais 
completa cegueira artística, e um belo temperamento artístico nem sempre se possa 
orgulhar de sua inteligência. Antes pelo contrário, parece coisa rara esse hermafroditismo de 
inteligência e sensibilidade.  
 Diante dessas pinturas de anormais e doentes, Esôpo aconselha aos homens de 
bom-senso maior modéstia.        
 
24. CAMPOFIORITO, Quirino. Desenhos de alienados. Diário da Noite, Rio de Janeiro, 
05.03.1947, 2ª seção, p. 5. 
 
Artes Plásticas 
Desenhos de Alienados 
 
 
189 
 
O Centro Psiquiátrico Nacional realizou no Ministério da Educação e Saúde uma importante 
exposição de desenhos e pinturas de seus enfermos, a exposição, apesar de seu alcance 
científico, teve novel repercussão artística. Se não nos enganamos, a repercussão científica 
deixou a desejar, em face à enorme curiosidade que sob observação artística despertaram 
esses trabalhos. 
Conquanto se tratasse de uma mostra de desenhos e pinturas, pensamos que o ponto de 
vista científico deverá ser dominante. A arte aí aparece apenas como um estímulo à base de 
pesquisa científica, jamais em sua plenitude de sensação estética e cultural, com ensaio na 
formação espiritual e profissional que anima o indivíduo a realizá-la em função de seu inteiro 
desejo e temperamento. 
Uma exposição de trabalhos infantis será sempre uma curiosidade no plana em que 
aparece. Uma exposição de débeis mentais tem o seu interesse no plano limitado em que 
pode e deve ser apreciada. Não importa que os desenhos de uma criança como de um 
louco, possam trazer uma excelente contribuição à seleção dessas emoções que são 
atributos a uma obra de arte. 
Assim mesmo a obra de arte perdurará num plano muito outro, graças ao rigor da disciplina 
de instinto que o artista se obriga, sem jamais abdicar de autoridade que a natureza lhe 
faculta sobre a própria consciência. 
O espaço ilimitado desta nota obriga-nos a continuar amanha a apresentação dos trabalhos 
apresentados pelo Centro Psiquiátrico Nacional, cuja exposição foi transferida do local 
primitivo para o Museu Nacional de Belas Artes, onde permanecerá franqueada ao público 
por mais uma quinzena. Teremos então ocasião de revelar o nosso conceito da arte 
considerando as energias de extravasamento e de penetração psicológica como base da 
interpretação, em consequência do que se realiza na obra de Arte. 
Q. CAMPOFIORITO. 
 
 
25. CAMPOFIORITO, Quirino. Extravasamento e penetração. Diário da Noite, Rio de 
Janeiro, 07.03.1947, 2ª seção, p. 5.  
 
Artes Plásticas 
Extravasamento e Penetração 
Na nota anterior iniciamos a apreciação da amostra apresentada pelo Centro Psiquiátrico 
Nacional, e em cujos trabalhos podemos encontrar referências cristalinas dessas energias 
individuais íntimas, a que artista deve obedecer. 
Abdicando dessa sinceridade emotiva que parte de seu ser psíquico, o artista deixa de 
existir, tornando-se um autômato. Razão porque o trabalho executado por uma criança, 
assim como aquele realizado pelo adulto débil mental, concretizam sugestivamente um 
extravasamento psicológico que mais dificilmente se constata na obra do adulto normal. 
Este pelas condições de auto disciplina mental, pode facilmente ser influenciado e desviado 
de sua sinceridade, e passar a viver um mundo superficial e peiado de preconceitos 
capazes de leva-lo à artificialidade absoluta. A verdade foge das suas obras, porque nestas 
não subsistem condições psíquico-emotivas inevitáveis à obra de arte. 
A obra de arte, em realidade, é um tempo extravasamento e penetração psicológica. Por 
isso achamos corretíssima a velha definição de que a Arte é a natureza através de um 
temperamento. Da força desse temperamento depende a expressão da obra de arte. O 
temperamento artístico é uma força, inata e incontida, com propriedade de extravasamento 
e penetração sentimental psíquicos. 
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O adulto artista quando possui temperamento capaz de fazer vibrar seus sentimentos 
íntimos, extravasando-os de tal forma a ir de encontro às suas propriedades de penetração 
no motivo interpretado. O contato destas duas energias acedem a luz da criação. 
A criança por suas condições naturais não possui a força de penetração. Toda ela é apenas 
extravasamento. Semelhante fenômeno se passa com um débil mental. A consciência que 
lhe facilitasse a penetração no motivo a interpretar-lhe é totalmente ausente. O motivo sofre 
apenas a influenciá-lo extravasamento dos próprios sentimentos. 
Por essa razão artistas de comprovado temperamento apresentam maiores dotes de 
extravasamento que de penetração, quando soube influências de depressões 
esquizofrênicas. 
A exposição do Centro Psiquiátrico Nacional passará para o Museu Nacional de Belas Artes 
e assim teremos oportunidade de voltar ao assunto. 
 
 
 
 
26. WALTER, Edgar. Arte de débeis mentais. Diário da noite, Rio de Janeiro, 
10.03.1947, p. 8.  
 
Artes Plásticas 
ARTE DE DEBEIS MENTAIS 
 
Primeiramente apresentada no Ministério da Educação e Saúde, passou para o Museu 
Nacional de Belas Artes, onde se encontra, presentemente, a notável exposição de 
desenhos e pinturas organizada pelo Centro Psiquiátrico Nacional. À luz da verdade 
científica, esse conjunto de trabalhos devidos aos enfermos cuidados por essa instituição, 
faz revelações surpreendente, dizem os especialistas psicopatas. Mas é fato que apreciado 
pelo prisma artístico, não menos interessante se tornam desenhos e pinturas cujos autores 
sofrem os mais tristes distúrbios mentais. Sendo o pratica da Arte uma exaltação de 
emoções, o Centro Psiquiátrico Nacional, sob a autorizada direção da doutora Nise da 
Silveira, tem colhido excelentes resultados, proporcionando aos seus internados, o exercício 
do desenho, da pintura e da modelagem. Ao par de constituir isto insubstituível diversão 
para os enfermos, em seus instantes de lucidez, vale por uma indicação de seus desvios 
mentais, traídos pela sinceridade com que executam esses trabalhos. A foto acima reproduz 
um dos trabalhos expostos. Seu autor é uma criança cuja ficha acusa: ―Oligofrenia-
Epilepsia‖. Quis essa criança representar num aquarela com acentuações de flagrante 
espontaneidade, a imagem do "Menino Jesus". Embora não existam razões para tal, 
pessoas pouco escrupulosas de uma ignorância em sutilezas de arte confundem essas 
obras com realizações de grandes artistas, dada a espontaneidade que as caracterizam e 
lhes possa emprestar uma enganadora afinidade.  
 
27. Atendendo ao interesse despertado... O Globo, Rio de Janeiro, 21.03.1947, 2º 
caderno, p. 1. 
 
Atendendo ao interesse despertado pela exposição de pintura do Centro Psiquiátrico 
Nacional, realizada há pouco no Ministério da Educação, a Associação dos Artistas 
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Brasileiros resolveu solicitar da diretoria do Centro a autorização para expor urna seleção 
desses trabalhos. Assim com a cooperação da Associação Brasileira de Imprensa, a 
exposição será franqueada ao público na segunda-feira, dia 24 do corrente, às 17 horas, no 
9º andar da A.B.I. 
 
28. NICOLUSSI, Haydée. Jardim enfermo. O Jornal, Rio de Janeiro, 30.03.1947, seção 
4, p. 3.  
 
Jardim Enfermo 
Haydée NICOLUSS 
(Para O JORNAL) 
 
Não sei se devo chamar enfermas as flores desse jardim de tênues sorrisos que começam a 
brotar sob o carinho de Nise da Silveira — um dos nomes mata admiráveis do nosso 
apostolado científico — em comparação com outras flores aparentemente sãs que nós 
tantas vezes bafejamos de lisonjas cá fora. 
Talvez fosse mais apropriada chama-las "flores convalescentes", pois quando a mão de um 
enfermo sente coragem de trabalhar isto já significa, sem duvida, o primeiro passo inicial da 
cura. 
E se quisermos levar em consideração um belíssimo proverbio indu que reza: "A mão do 
artista no trabalho é sempre pura" também poderemos encontrar grandes analogias de 
sanidade mental, ainda que Iampejos, em muitos desses desenhos de doentes mentais hoje 
apresentados por essa grande colaboradora do Centro Psiquiátrico Nacional que é a 
Doutora Nise da Silveira. 
Seu trabalho, isto é, o do seus clientes, eu não o posso interpretar á luz da ciência, que 
médico não sou. Sou poeta. E é á luz da poesia que eu vejo a doutora no seu jardim de 
almas enfermas, procurando-lhes, o caminho mais fácil e rápido da cura. 
A medicina moderna, ela própria, não está justamente utilizando a arte como colaboradora 
máxima de reajustamento social dos doentes mentais? 
Eis um sol, um doce sol que envia seus cálidos raios sobre os trevosos processos de 
outrora, pois ate aterroriza a gente lembrar os alienistas daqueles velhos tempos para quem 
moléstias mentais não mereciam carinho e sim severas repressões, surras e camisas de 
força, duchas violentas e choques convulsivos, como se não bastasse o mundo íntimo de 
pesadelos em que eles se sentiam amarrados, a memória de trágicas infâncias, sádicos 
amores, áridas estradas. 
Hoje é sabido que o doente mental é apenas uma sensibilidade indefesa, algo como a asa 
frágil arrebatada pela ventania, folha verde e cheia de seiva ainda, violentamente descolada 
do seu tronco e rodopiando no rodamoinho de suas próprias concepções deformadas do 
mundo real. 
Um se afunda nas tintas sombrias da depressão. Outro escouça nas alturas vertiginosas da 
megalomania. Neste, o álcool corroeu o campo anatômico predispondo-o à dissolução, 
naquele a causa alienante foi a paralisia, a arteriosclerose ou uma bem complicada 
hipertrofia glandular – eis o que nos explica o índice cuidadosamente mimeografado pela 
Diretora do Centro Psiquiátrico, ao apresentar essa mostra de arte dos seus clientes. De 
todos os lados as causas se entrelaçam, às vezes o campo de observação é simples e nu 
tal uma planície, na maioria dos casos é para o médico um verdadeiro cipoal.  
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Como ir pegando de manso o fio da meada sem assustar o pássaro nele enredado, como 
desmanchar nó por nó a rede dos constrangimentos normalizando a fisionomia da paisagem 
social e humana com o dente nela reintegrado? 
Um dos melhores caminhos, descobriu-o a ciência moderna, é o da atividade suave e 
regular, fazer a alma ferida recomeçar por onde logicamente todas as infâncias começam: 
fazê-la reviver numa espécie de ambiente de conto de fadas, de jardim de infância, entre 
brinquedos e desenhos de cores jucundas, deixando-a expandir-se na medida de suas 
próprias reservas musculares. 
A tendência para desenhar, rabiscar, encher campo liso de visagens, é instintiva, é das 
fases mais primitivas da idade infantil. E, como os débeis mentais, para citar um exemplo ao 
acaso, estão sempre a alguns grãos abaixo da idade real, a produção de cada fase fica 
sendo exatamente um atestado cronológico do seu desenvolvimento gradual, na 
convalescença, bastando dizer-se que as idades são tomadas incluindo rigorosamente as 
mínimas diferenças de meses e dias, pois as melhorias de saúde se contam em todas as 
horas e minutos da vida, um simples acontecimento numa semana já pode modificar o 
panorama terapêutico da semana anterior. 
Naturalmente que o trabalho da doutora Nise da Silveira não tem apenas um puro cunho 
científico mas até certo ponto, um alto alcance político social. Este porém é um setor que 
não me interessa aprofundar. Continuemos olhando a cousa apenas com critério casto e 
simples de poeta. Aliás acrescentando: há ainda outro setor que nós leigos podemos de 
modo algum avaliar: é precisamente o estado psíquico do doente pelo caráter exterior de 
sua produção.  
Eu supus por exemplo que certos desenhos mais ou menos lógicos e harmoniosos, do 
ponto de vista da semelhança com a realidade, e mesmo o critério poético de tal produção, 
fosse sinal certo de cura rápida, sinal de reequilíbrio interior do indivíduo já voltando a ver as 
cousas sob as suas proporções vulgares ou peculiares. ―Nem sempre – respondeu-me Nise 
– há casos em que realmente coincide esta serenidade plástica com a cura, mas às vezes 
estes são os doentes mais agitados, em pleno período agudo do mal. Não desanimemos, 
porem‖. 
E apontando desenhos que formavam certa barafunda ilógica, para quem se coloca do mais 
alto ângulo da ordem e da beleza, (ainda que não se trate de ordem nem de beleza 
medíocre, acadêmica), acrescentou: 
 ―Este doente aqui, por exemplo, tem feito progressos mais visíveis no 
comportamento quotidiano do que aquele acolá, apesar da aparente desordem plástica de 
sua produção‖. 
Como poeta que busca apenas a beleza sempre fora dos extremos demasiado chocantes 
da forma, não fiquei convencida. Todavia, aqui deixo a revelação da doutora para o público, 
uma das revelações mais extraordinárias que a ciência pode fazer à sociologia, para que 
esta tire o melhor proveito possível em seus novos planos de organização social. Quem tiver 
doentes na família não desanime de sua cura, não duvide da força de sua inteligência. Nada 
está perdido para o mundo das grandes dedicações científicas. 
E agora, um olhar para a exposição. 
Voltei lá muitas vezes. E voltei de preferência quando a doutora não estava presente porque 
não quis ficar influída, como fiquei no primeiro dia, por suas observações de ―cientista‖. 
Agora quem fala é o ―poeta‖, livre de pêias e de insinuações que sempre desvirtuam um 
pouco a reação espontânea do juízo crítico. 
Entre as crianças, destaco a que pinta pequenas paisagens rurais, com deliciosos letreiros 
encimando os frontões, (tão brasileiro!), a que desenha árvores, cachoeiras e até um índio 
montado numa agilíssima onça, toda arreada de purpurina, e a que faz um fundo de mar de 
flutuantes esboços lineares, como se o pincel andasse a pentear algas com os dedos da 
 
 
193 
 
correnteza, de onde brota aqui e acolá o pedúnculo rígido de uma ou outra flor purpurina, 
todas temperamentos bem dignos de serem encaminhados para as artes menores do 
mosaico ou da tapeçaria ou mesmo para a pintura pura. 
Entre os adultos uma deliciosa cabeça de ―Burro Sabido‖, as visões da guerra, soldado 
marchando e soldado ferido, auto-retrato em tons beijes rosados, vaso de barro vermelho 
perto da janela, e varias paisagens em tons beijes ocres, verdes grisalhos tão líricas que 
lembram as de Rebolo Gonzales, Tenreiro, Pancetti, gente perfeitamente lucida e ativos 
pintores cá fora. 
Outros trabalhos lembram os de Bracque, Bonnard, Picasso, De Chirico. São naturalmente 
os de índole sarcástica cheios de obsessões políticas. Para quem gosta do gênero... 
Eu preferiria um nu deitado num sofá desenho que Matisse não desenharia. 
E as vocações literárias? Os títulos poéticos? As sugestões vocabulares? 
―Flausi-Flausi‖, ―Stap-Stap‖ me faz lembrar o ―lop-lop‖ de Murilo Mendes. Zanguei com 
Carlos Drummond por causa de certo ―coração de moça transformado em excremento de 
leão‖ na poesia dele (e outras redundâncias que pouco ficam a dever a certos esboços 
viscerais feito a dedos, entre os doentes de Nise. João Cabral de Melo Neto, poeta mineral, 
diz Lêdo Ivo, talvez encontre nesses desenhos modelos bem próximos de suas 
introspecções. 
E que dizer das poetisas, nós mesmas, de Adalgisa Nery, Cecilia Meireles, Miêta Santiago, 
eu própria? Que lições, minhas amigas, que lições! 
Porem, o que mais me assombrou foram os trabalhos manuais. Tricôs, crochés, bordados, 
sem errar a contagem de um ponto. Deixar a imaginação delirar não é difícil. Mas educar 
memórias transviadas, prender-lhes a atenção em obras de pura e rigorosa geometria para 
mim, isso, numa colônia psicopática, é algo que toca as raias do milagre. 
E, atingida a esfera do milagre, que palavra humana será bastante grande para prosseguir o 
louvor? Aqui fico, pois.  
 
29. PEDROSA, Mário. Encerramento da exposição do Centro Psiquiátrico Nacional. 
Correio da Manhã, Rio de Janeiro, 01.04.1947, p. 13.  
 
ARTES PLÁSTICAS 
ENCERRAMENTO DA EXPOSIÇÃO DO CENTRO PSIQUIÁTRICO NACIONAL 
Encerrou-se ontem a exposição em que o Centro Psiquiátrico Nacional apresentou ao 
público trabalhos, constantes desenhos, aquarelas, pastel e óleo dos doentes e menores 
anormais sob a guarda do mesmo Centro. 
A exposição constituiu uma notável experiência para os interessados nos problemas da 
psiquiatria e da arte no Brasil. Alguns dos documentos apresentados são de real valor tanto 
do ponto de vista científico como estético. O campo das enfermidades abrangido era muito 
extenso indo da esquizofrenia à mania depressiva; os casos de oligofrenia eram numerosos, 
destacando-se também um de alcoolismo. 
A parte dos menores, como já aqui mostramos, era do maior interesse, sendo que a dos 
adultos apresentava alguns documentos de grande expressividade emocional. 
Os trabalhos do Centro, confiados ao dr. Paulo Elejalde e a drª Nise da Silveira, em poucos 
meses de atividade demonstraram sua enorme fecundidade; o Centro abriu com essa 
iniciativa um excelente campo experimental tanto para os psiquiatras e psicólogos como 
 
 
194 
 
para os artistas, críticos e interessados nos problemas da criação artística e da arte de 
psicopatas.  
A exposição, nessa última parte, quando se instalava na A. B. I., esteve sob os auspícios da 
Associação dos Artistas Brasileiros que fez uma seleção dos documentos mais 
interessantes do ponto de vista artístico. 
A exposição foi encerrada com uma conferência que, a convite do Centro Psiquiátrico 
Nacional e da Associação dos Artistas Brasileiros, fez o responsável por esta seção. 
 
30. CAMPOS, Paulo Mendes. Arte e realidade. Diário Carioca, Rio de Janeiro, 
06.04.1947, 2ª seção, p. 1 e 2. 
 
Semana Literária 
Arte e Realidade 
Paulo Mendes Campos 
Assisti, segunda-feira passada a uma conferência de Mário Pedrosa sobre a necessidade da 
arte. As palavras do conferencista patrocinadas pelo Centro Psiquiátrico Nacional e 
pronunciadas ali entre os trabalhos de interessantíssima exposição que vem realizando o 
referido Centro, abordaram com inteligência os temas da ―reaguiu-se‖ á conferência uma 
série de debates sobre esses inextricáveis problemas. Citou-se Gide Dostoiewski, Proust 
Ibens. Lembrou-se a experiência de Van Gogh. 
Conclusão propriamente, não se chegou a nenhuma, mas acredito que a assistência tenha 
se retirado com a impressão de que o artista é mais ou menos anormal e que a realidade do 
mundo não vale grande coisa, encontrando-se além dela terrenos de acesso difícil, tudo o 
importa de verdade para nós. 
Por minha parte, antes de tudo estou convencido de que a complexidade de uma fixação do 
que é a realidade para a arte e de delimitar a sanidade mental do artista reside 
essencialmente no seguinte paradoxo à feição do título de Calderón de la Barca: em matéria 
de arte tudo é verdade e tudo é mentira. Quase todas as teses sobre arte são verdadeiras 
ou são, pelo menos plausíveis, razoáveis. A demonstração, entretanto, é frequentemente 
falha, e, aquilatar a maior ou menor intimidade de Pedro com assuntos de arte não é indagar 
o que ele pensa, mas a maneira pela qual o pensa. O ponto de partida é uma hipótese; os 
caminhos é que cantam. 
O primeiro equívoco de quem se refere à ―arte e realidade‖ costuma ser, em geral, a 
argumentação à base do que dizem os filósofos e os próprios artistas. Apoiados nos 
primeiros, automaticamente nos transferimos de plano. A lucidez de certos sistemas 
filosóficos, as respostas que eles dão aos enigmas da arte, cortam de um golpe a nossa 
possibilidade de compreender esses últimos do lado de dentro da questão: Vamos cair 
frequentemente nos domínios da teoria do conhecimento, onde não se encontra salvação 
para as perguntas da arte. 
 Também o que afirmam os artistas não constitui moeda verdadeira. Nas questões de arte o 
artista é uma das incógnitas, e assim, o que ele fala sobre a criação ou sobre si mesmo não 
deve ter o valor de uma conclusão mas, sim, de um elemento a ser considerado com 
sagacidade da mesma maneira que as confissões de um doente mental servem para o 
psiquiatra como um elemento indireto na sua pesquisa da verdade. Qualquer que fosse o 
meu ponto de vista sobre o mecanismo do nascimento da obra de arte, eu cataria facilmente 
por toda a história da arte afirmações e ―casos‖ lisonjeariam o meu modo de pensar. Nada 
tão errôneo por exemplo, do que lembrar Van Gogh para ilustrar o ponto de vista inicial de 
que a arte é vizinha da loucura. Demonstrar, entretanto, através do louco Van Gogh que a 
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arte é o resultado de uma vontade lucida ou pelo contrário, descobrir a desrazão na 
obstinada inteligência de Leonardo da Vinci, ainda que nenhuma das duas argumentações 
fosse verdadeira, pelo menos esclareceriam ambas de modo mais sutil muitos aspectos do 
problema. 
 Acredito, porém, que a fonte fundamental das indagações sobre a realidade da arte é 
constituída pelas próprias obras de arte e pela crítica estética. Naturalmente acontece ás 
vezes que o artista é também um crítico. Nesse caso, embora ele tenha a justificar o tipo de 
arte que faz, o seu pensamento costuma ser dos mais lúcidos e agudos. 
Que é a super-realidade? Porque se diz que descobre na sua irrealidade um mundo mais 
real do que o mundo que se oferece aos sentidos? 
 Trata-se de um axioma artístico de novo tempo. No século XVIII, depois das especulações 
de Kant sobre uma realidade fora de nosso conhecimento, seus continuadores Fichte e 
Scheling criaram os sistemas que serviriam de andaimes ao romantismo alemão. O ―real‖ 
invisível, impalpável, começa a ser valorizado e perseguido. Vamos encontrar na literatura 
alemã dessa época uma geração de escritores obscuros, muitos deles descobertos 
jubilosamente pelos modernos, apontados no século XX como precursores das novas 
direções estéticas: Hoelderlin, Hoffmann, Chamisso, Tieck e Novalis. Para este último a 
poesia e a realidade pura e absoluta, todo visível repousa sobre um fundo invisível. O 
próprio Goethe, virtuoso de todos os pensamentos, vê no efêmero apenas o símbolo. O 
mundo é uma alegria, o sentimento mais real do que o acontecimento. O conto de fada 
importa mais do que a crônica histórica. 
Quando no século atual vamos encontrar uma arte que se pretende super-real, veremos que 
era se liga ao romantismo na expressão mais ideológica, mais filosófica deste. A arte de 
nossos dias é neorromântica: procura exprimir a mesma realidade obscura do Romantismo 
Espiritualista, cientificista a literatura de nosso  tempo se define muito precisamente pela 
preocupação constante de identificar-se com a ―realidade verdadeira‖. No romance de 
Proust, na filosofia neo-temista de Maritain, na disponibilidade aflita de Gide diferentes que 
sejam, veremos a intenção comum de criar ou teorizar uma arte que elimine o supérfluo real 
para preocupar-se em denunciar um mistério, desvendar as situações obscuras que 
importam, revelar o desígnio dos sentimentos, transpor o segredo. Transposição – é bem a 
palavra que ilustra os romances e poemas modernos. 
De fato, a arte moderna procura descobrir o real das coisas. Neste assunto, entretanto, cada 
um bebe o quanto quer. Uns usam manga curta, outros, comprida. Em geral, reina na 
literatura contemporânea um espiritualismo vago e difuso. Os não-espiritualistas, porém, 
longe de se colocarem em campo oposto, encontram-se com os primeiros no mesmo 
terreno: onde vêem aqueles a deidade o mistério, os segundos descobrem riquezas 
psicológicas. Se as palavras de Rimbaud desvendam o mistério pros segundos, natural, 
para outros elas representam um dos mais fulgurantes depoimentos sobre a complicada 
natureza humana. 
O que se chama super-realidade, enfim, não tem somente um único conceito. Dizer que 
acreditamos nessa super-realidade da arte nada significa. Isso fica entretanto, para outra 
crônica.  
 
 
31. PEDROSA, Mário. Arte, necessidade vital I. Correio da Manhã, Rio de Janeiro, 
13.04.1947, 2ª seção, p. 1 e 3.  
 
Arte, necessidade vital I. 
Mário Pedrosa 
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A dificuldade para que se compreenda o problema que hoje aqui nos reúne, é a da 
conceituação da arte que uma má tradição de séculos implantou nos espíritos. A realidade é 
que o mundo de agora não sabe o que é arte. Não consegue o público distinguir o que é 
fundamental no fenômeno artístico. 
A arte plástica é para ele a imitação da natureza; a representação da realidade através de 
certos cânones codificados desde a Renascença. Todas as obras ditas de arte são 
imediatamente sujeitas a esse critério, e o público quer ver nelas essa confirmação, essa 
identificação com a realidade externa. 
Daí sua incompreensão da chamada arte moderna. E sua incompreensão ainda maior em 
face de uma experiência como a da exposição do Centro Psiquiátrico Nacional. 
Diante desses quadros e desenhos já não é o público vulgar que ―estranha‖. A perplexidade 
se apodera até da vanguarda, do círculo ainda infelizmente tão estreito dos apreciadores e 
conhecedores das artes plásticas nos nossos meios cultos. De onde provém essa 
perplexidade? Vem ainda dum resto de preconceito intelectualista, com que abordam o 
problema de arte. Já não falamos dos que não chegaram ainda a distinguir o que é uma 
obra de arte, o que é uma pintura legítima, duma imitação acadêmica morta. Referimo-nos a 
artistas críticos, apreciadores conscientes e finos que guardam, porém, da educação 
acadêmica uma noção de certo modo anacrônica da questão. Para esses, só interessa o 
resultado, isto é, a obra realizada, cujo fim é ser perpetuamente admirada ou adorada, num 
novo fetichismo. Só veem a obra prima. A arte para eles ainda não perdeu a maiúscula. 
Ainda é uma atividade à parte, excepcional, e o artista um ser misterioso envolto num halo 
místico ou mágico. 
É essa uma atitude – se me permitem uma palavra horrível – passadista, e provém também 
do ranço acadêmico. É uma derivante da concepção que se cristalizou a partir da 
Renascença – a arte é uma glorificação social, uma glorificação de grandes homens. Cinjam 
estes a espada do guerreiro, ou a coroa do imperador; trate-se de príncipe ou de tirano, 
cardeal ou santo, etc. Dos seus fins glorificadores, a obra artística, quando desaparecem os 
glorificados, isto é, o objeto da consagração passou, por sua vez, a ser consagrada, como 
um novo fetiche que tinha, além disso, a vantagem de refletir a vaidade dos adoradores.  
De alfaiates, confeccionadores das clamides de glória dos potentados e heróis da 
Renascença, os artistas acabam se transformando numa confraria fechada a serviço da 
aristocracia. E como toda confraria, ela se organiza na base de interesses criados e de 
regulamentos fixos que segregam seus membros do resto dos mortais, mantidos 
cuidadosamente afastados dos mistérios da corporação. As receitas dos artistas da 
Renascença, na ausência de seu gênio, foram zelosamente colhidas e codificadas pelos 
epígonos e sucessores medíocres: o academismo parasitou assim desde dois séculos ou 
mais sobre as realizações daquela época fecunda. Os poucos artistas de gênio, isolados em 
certos países, que apareceram neste interregno passaram por assim dizer obscuramente 
incompreendidos, sistematicamente ignorados por todo esse tempo (pensem em El Greco), 
pelos fazedores de opinião, ditadores de leis estéticas, os donos da confraria acadêmica, 
enfim. 
O mundo, porém, não ficou limitado ao Mediterrâneo; acabou alargando-se até a América, a 
África, os confins da Ásia. Novas civilizações foram desvendadas, e suas culturas, 
penetrando a velha cultura greco-romana. 
A arqueologia, as explorações científicas de toda ordem, geográficas, antropológicas e 
sociológicas, conquistaram novos terrenos à cultura humana, e suas descobertas tiveram 
uma influência pelo menos tão profunda quanto as escavações e descobertas das estatuas 
clássicas antigas na época renascentista tiveram sobre a arte daqueles tempos. Donatello 
não teria sido Donatello sem a revelação da estatuária grega. Passou-se a compreender as 
expressões culturais não somente do Egito e dos povos pré-bíblicos da Ásia Menor, mas da 
Índia e suas ramificações culturais, a civilização chinesa, com seus requintes, é afinal 
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apreendida pelo ocidente. Mas não são apenas essas expressões culturais avançadas que 
os europeus do fim do século absorvem. 
Os povos bárbaros da América pré-colombiana, da Oceania, da África, são também 
considerados dignos de interesse, e com espanto, o homem culto do Mediterrâneo constata 
que eles também têm arte (esta, assim, deixa de ser um privilégio de raças superiores da 
Europa Ocidental). A arte não é mais um produto de altas culturas intelectuais e científicas. 
Povos primitivos também a fazem. E como tudo, em arte, se julga pela qualidade, e como a 
qualidade não se mede, esses produtos artísticos de povos primitivos são formalmente tão 
legítimos e bons quanto os das civilizações super-requintadas da Grécia ou da França. 
Surpreendidos diante da estatuária negra pré-colombiana, ou Indonésia, antropólogos e 
arqueólogos cedo conseguem convencer os historiadores da arte e os próprios artistas do 
valor dessas revelações. É sem dúvida, uma revelação de novas organizações formais 
puras, tão puras quanto as que conceberam os cânones clássicos ocidentais. Daí o 
profundo efeito revolucionário que passaram a exercer sobre a sensibilidade dos melhores 
artistas contemporâneos. 
Ao mesmo tempo, chegava a pintura, por si mesma, pouco a pouco, num impasse que não 
conseguia vencer, quando, para não morrer asfixiada saiu do atelier para o ar livre, e 
deparou com o livro aberto da natureza. O impressionismo, como um garoto travesso que 
foge pela primeira de casa, deslumbra-se diante das propriedades milagrosas da luz. O 
castelo do academismo, até então aparentemente intangível, começa a desmoronar. O tri-
dimensionalismo obrigatório é desprezado. Os jovens pintores impressionistas sentem-se 
felizes porque têm agora, diante de si, um autêntico novo deus para adorar. 
Por sua vez a psicologia, como irmã mais nova das outras ciências, é devorada da ambição 
de ampliar também os horizontes por demais acanhados da rotina clássica os 
associacionista. Como um novo e ilimitado continente, mais misterioso ainda e mais rico que 
o americano, o Inconsciente é descoberto. O racionalismo mecânico e seu fruto peso que é 
o intelectualismo abstrato recebem um golpe mortal. No mundo das artes, pela primeira vez 
então, se começa a ter condições para abordar o problema preliminar mas fundamental das 
suas origens psíquicas, o mecanismo subjetivo dessa atividade antes da obra realizada. 
Os atos aparentemente sem significação ou importância que se praticam automaticamente, 
distrações, gestos inconsequentes, enganos, garatujas, desenhos canhestros delineados no 
papel sem pensar tudo passou a ser objeto de interesse e estudo. Nenhum gesto, palavra 
ou ato humano escapou mais ao campo da pesquisa psicológica. Descobriu-se que além do 
significado aparente, formal, expresso das ações e palavras do homem, podia haver outra 
significação recôndita mais verdadeira. A unidade congênita da raça humana recebeu nova 
confirmação. 
Com surpresa constatou-se uma semelhança significativa entre as obras de homens 
broncos e anônimos dum povo e as das gentes simples de outros povos. Uma ingenuidade 
nativa comum a todos esses criadores anônimos iluminava suas obras, seja de natureza 
artesanal ou mais desinteressada ou mística como a representação da imagem de um deus 
indígena. Essa ingenuidade natural era como uma senha emotiva que tinha entrada em toda 
parte, porque se sentia nela uma evidente manifestação de ordem poética, que é universal. 
Cedo se verificaram os traços de parentesco entre as artes dos diversos povos primitivos, e 
as manifestações semelhantes das crianças de todo o mundo. 
O movimento artístico moderno recém-nascido, que é como um rio em cheia, que se 
apodera à sua passagem tumultuosa de todos os objetos e de todas as conquistas que a 
humanidade vai acumulando no domínio da expressão desinteressada, perdeu nessas 
últimas aquisições universais seus restos residuais de intelectualismo abstrato. 
Surgem então as equipes, que já se sucedem pelas gerações dos artistas ditos ―modernos‖, 
que ao se apresentaram ao público foram recebidos com uma hostilidade feroz, com 
motejos e gargalhadas, desprezo e ódio. Incontinenti foram eles identificados aos selvagens, 
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aos criminosos, aos loucos, ou apontados simplesmente como mistificadores. No entanto, 
as suas obras pouco a pouco ressaltavam aos olhos de um público traumatizado em muitos 
casos, como ecos dos artistas pré-renascentistas, propositalmente esquecidos pela 
reversão de valores estéticos que o academismo triunfante impôs ao mundo. Eles reatavam, 
assim, a grande, o verdadeiro, o vivo filão artístico que perpassa através dos séculos e foi 
cortado pela decadência pós-renascentista. De tudo isso resultou, no entanto, a elaboração 
de um novo conceito de arte, que não era mais, aliás, do que a redescoberta da pureza do 
sentimento artístico, pureza que animava os anônimos artistas primitivos. 
Essa evolução ou revolução de valores é bem expressa por André Lhote, que antes de ser 
um pintor é um dos mais lúcidos teóricos da arte contemporânea. Entre outros ele soube 
marcar a diferenciação de atitude do artista moderno em face da do impressionista, do 
renascentista e do primitivo. Este último obedecia ao criar, as sagradas escrituras e sua 
perspectiva, sua ordem das coisas, era sobrenatural religiosa. Colocava os objetos numa 
hierarquia transcendental, que nada tinha de realista. O renascentista porém inventou a 
perspectiva linear, geométrica, e passou, porque cria no mundo exterior a organizá-lo 
segundo sua ilusão ótica. O impressionista constrói seu mundo (ou melhor, seu detalhe de 
mundo) segundo uma perspectiva imediatista, puramente perceptual, em função da luz e da 
cor. Finalmente, o moderno, que chegou a sentir o truque perspectiva italiana e já não tem 
mais a candura mística do primitivo nem se mostra passivo diante do jogo de luz da 
natureza como o impressionista, refaz a perspectiva; é uma perspectiva nova a que Lhote 
chamou de afetiva, para significar que esta não pode mais ser reduzida a nenhuma fórmula 
exterior, pois a transformação que o artista criador impõe à relação natural dos objetos só 
obedece e só tem que obedecer ao ritmo poético, ao ritmo plástico. 
E para tornar mais sensível e mais forte entre as duas atitudes verdadeiramente irredutíveis 
que situam o epígono do renascentismo e o artista moderno, nada melhor do que citar na 
sua pureza definições do quadro que se davam no século dezessete em França pelo 
pensamento oficial acadêmico, e a que se tem de um artista e teórico da pintura modernista 
de Paris. Para o século dezessete, o quadro era uma ―superfície plana recoberta de tons 
mais ou menos sombrios e claros, que imitavam o relevo dos objetos e dão a ilusão da 
profundidade‖. Para Maurice Dennis, que faz sua a velha fórmula gótica dos primitivos, o 
quadro é ―uma superfície plana recoberta de cores reunidas numa determinada ordem‖. 
A noção de pintura que se tinha na Academia Real em França em 1672 é assim definida por 
um de seus acadêmicos: ―uma arte que por meio da forma e das cores imita, sobre uma 
superfície planta todos os objetos que caem sob o sentido da vista.‖ Na sessão seguinte da 
mesma Academia, no mesmo ano, um outro replicava: ―Não sei, senhores, se se pode crer 
que o pintor deva visar outro objeto do que a imitação da bela e perfeita natureza. Deve ele 
visar algo de quimérico e invisível. E no entanto evidente que a mais bela qualidade do 
pintor é ser o imitador da perfeita natureza, sendo impossível ir o homem mais além‖. 
No entanto, mais de 200 anos depois, Gauguin, por exemplo, não pensava assim, e 
escrevia: ―Diz que Deus tomou em suas mãos um pouco de argila e fez tudo o que se sabe. 
O artista por sua vez que quer verdadeiramente fazer obra criadora e divina não deve copiar 
a natureza, mas tomar os elementos da natureza e criar um novo elemento‖. Estas 
concepções que se chocam provam que é impossível compreender a própria atividade 
artística, para não falar na sua finalidade intrínseca, sem romper finalmente com os 
preconceitos e as convenções do academismo. 
Van Gogh ―ficaria desesperado‖ (a expressão é dele) se suas figuras fossem consideradas 
―boas‖, pois ―não as queria academicamente corretas‖. ―Seu grande desejo‖, afirmava 
enfaticamente, ―era aprender a fazer tais inexatidões, anomalias, remendos e alterações da 
realidade que daí saíssem mentiras, mas mais verdadeiras que a verdade literal‖. 
A atividade artística é uma coisa que não depende, pois, de leis estratificadas, frutos da 
experiência de apenas uma época na história da evolução da arte. Essa atividade se 
estende a todos os seres humanos, e não é mais ocupação exclusiva de uma confraria e 
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vocalizada que exige um diploma para que nela se tenha acesso. Ela se manifesta em 
qualquer homem de nossa terra, independente do seu meridiano, seja ele papua ou cafuso, 
brasileiro ou russo, negro ou amarelo, letrado ou iletrado, equilibrado ou desequilibrado. 
O apelo artístico é tão irredutível que já Baudelaire tinha a intuição de que toda criança é 
artista ou pelo menos tem como atributo da frescura de seus sentidos a disponibilidade que 
se exige do verdadeiro poeta ou pintor. ―A criança vê tudo como novidade, e está sempre 
inebriada. Nada se parece mais com o que se chama inspiração do que a alegria com que a 
criança absorve a forma e a cor... No homem de gênio, a razão tomou um lugar mais 
considerável: na criança, a sensibilidade ocupa quase todo o ser. Mas o gênio não é senão 
a infância que se torna a achar espontaneamente‖. Para o grande poeta, o artista de gênio 
era um ―homem criança‖, isto é, ―um homem que possui a cada minuto o gênio da infância‖. 
Com efeito, para ele, que tanto entendia do oficio, a genialidade é um estado de infância, e a 
inspiração tende a identificar-se com as forças espontâneas, vitais, inconscientes, que se 
acumulam, por assim dizer, pelos poros tenros e abertos da criança. A descoberta e 
exploração do inconsciente vieram como que confirmar essas intuições do poeta. 
Aproxima-se o homem um pouco pois das fontes do mistério da criação artística. A arte 
pictórica já não é mais um meio de imitar a natureza, representar a realidade externa, ou, 
como queria Monsieur Blanchard, o mesmo acadêmico francês de 1672, ―dar redondeza aos 
corpos que se representam numa superfície plana‖. Essa arte já não é mais a ciência do 
―trompe l‘oeil‖. Sob qualquer forma que seja grande ou pequena, profunda ou decorativa, 
apenas esboço elementar ou borrão informe, a arte, para ser arte, é uma questão de 
emoção e sensação ou, na forma lacônica de Braque, ―sensação e revelação‖. 
 Conferência realizada na ocasião do encerramento da exposição de pintura 
organizada pelo Centro Psiquiátrico Nacional, sob os auspícios da Associação dos Artistas 
Brasileiros, no Salão da A. B. I. a 31 de março último. 
 
32. PEDROSA, Mário. Arte, necessidade vital II. Correio da Manhã, Rio de Janeiro, 
20.04.1947, 2ª seção, p. 1 e 2. 
 
Arte, necessidade vital II 
Mário Pedrosa 
Não são somente os artistas e poetas como Baudelaire, ou Van Gogh, que têm a intuição, 
ou melhor o sentimento por assim dizer físico, do processo inconsciente da criação. 
Definindo-o em termos de experiência própria, Van Gogh fala de sua ―terrível lucidez por 
momentos‖, quando então, conforme confessa, ―não me sinto mais e o quadro me vem 
como num sonho‖. Os psicólogos modernos mais objetivos, não os adeptos de Freud ou de 
Jung, mas os fervorosos adeptos da psicologia do comportamento, como Henri Wallon, 
também chegam às mesmas conclusões. Eles constatam com a observação generalizada 
que, ―enquanto a consciência é senhora do terreno, são vãos os esforços de sábios e 
literatos para realizar a obra que os consome‖. É preciso, segundo eles, que a consciência 
―abdique‖, ―ceda ao esquecimento‖, isto é, ao subconsciente. 
O problema da criação, em todos os domínios mentais, portanto, consistiria em libertar os 
criadores, que se esqueceriam de associações mentais já feitas, já acorrentadas, 
automaticamente, dentro de certas fórmulas. Não se explica por aí, também, a razão pela 
qual a criança é mais liberta dessas associações tirânicas que o adulto, e o homem 
mentalmente anormal mais do que o mediano – o que fica dentro da média estatística? ―Só 
quando os criadores se libertam de uma individualidade refratária a qualquer combinação 
nova‖, constata ainda o mesmo ilustre professor, ―é que se tornam capazes de contribuir a 
uma intuição nova‖, e com mais forte razão, diríamos nós, a qualquer imagem nova. 
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O observador normal ou o cientista tem que ater-se ao exame e à reflexão para evitar que a 
consciência se disperse e chegue a abolir-se. Diante disso, os psicólogos objetivos dão o 
alarme, o apontam, a propósito, para ―os sujeitos instáveis cuja enfermidade consiste 
precisamente em deixar que sua consciência o abandone a toda e qualquer impressão que 
a solicite.‖ 
Ora, esse exame e reflexão agem precisamente no sentido de tornar a consciência 
insensível ao que esses psicólogos chamam de ―estímulos aberrantes‖; do contrário, o 
observador é incapaz de seguir o curso de suas percepções e pensamentos. 
Mas para o artista, que não é nenhum observador nem cientista, o conselho não serve; não 
lhe cabe, pela lógica da verdadeira arte, seguir, como observador externo, o curso de suas 
percepções e pensamentos, a fim de controla-lo. Não é ele um observador, mas um criador, 
um ser que se sente preso de emoções que exigem expressão formal. Sua tarefa é, ao 
contrário, de buscar, onde quer que esteja, aquela intuição nova de que falava o cientista, a 
imagem nova. Para o artista, por conseguinte, não existem os estímulos aberrantes (ele é 
antes a batida ―harpa colia‖ da retórica, ou o ―eco sonoro‖ do velho Hugo). 
É ainda o mesmo psicólogo que reconhece que ―uma adaptação eficiente ao meio não deixa 
perceber da vida psíquica sendo a sua face objetiva a consciente. Enquanto ela representar 
visões do mundo exterior as nossas aspirações íntimas com bastante exatidão, bastará para 
eclipsá-las totalmente‖. 
Ora, não pode haver manifestação de natureza artística, e muito menos qualquer solicitação 
criadora, com essas aspirações íntimas eclipsadas ou absorvidas, em virtude de uma 
―suficiente adaptação ao meio‖. Se a ―fase objetiva e consciente da psíquica‖ não basta, 
porém, para acomodar ou expressar ―as aspirações íntimas‖, as ―anomalias‖, as ―perversões 
diversas segundo as necessidades da existência‖, nas próprias expressões técnicas do 
psicólogo, é forçoso que reaparece então o influxo ―das influencias subjetivas‖. Essas 
aspirações íntimas, numa natureza sensível ou supersensível, a sujeita às mesmas 
influencias subjetivas, não evidentemente insolúveis ―à face objetiva e consciente da vida 
psíquica‖, constituem antes a outra face irredutível da mesma vida, permanentemente a nos 
exigir expressão como uma outra face, a face inescrutável da lua, nos explica a eterna 
curiosidade. 
Outra revelação dessa mesma psicologia é que ―para toda representação que esvoaça na 
nossa consciência e nos persegue, desenvolve-se uma tendência a exterioriza-la, a coloca-
la diante de nós, a encontrar para ela um sujeito fora de nós‖. A consciência, ao 
enfraquecer-se, tende a deixar escapar as representações que povoam a mente com uma 
presença obediente. É quando então surge a tendência a exteriorizarem-se essas 
representações de modo que fiquem colocadas fora da própria consciência, como um sujeito 
estranho. Nas crianças, e sobretudo nas personalidades mentalmente perturbadas, essa 
representação é profundamente interiorizada: a necessidade da exteriorização pode tornar-
se, por isso mesmo, insuportável, mesmo quando em simples função terapêutica, tal o caso 
da atividade artística dos expositores que ora nos interessam, essa atividade pode levar 
essas obsessões até à sublimação e concorrer, portanto, para dominá-las, vencê-las como 
se vence um inimigo, dando-lhes expressão plástica. E fica, ainda do processo o documento 
exteriorizante na sua qualidade de expressão artística. 
Baudelaire já falava em ―congestão‖, para exprimir seu conceito de inspiração; Van Gogh, 
momentaneamente tomado de uma ―lucidez terrível‖, entra como num sonho e não sente 
mais a si próprio. É num estado semelhante que se sentem Jean Jacques Rousseau depois 
de um desmaio, conforme Wallon. Descrevendo as suas sensações, dizia Rousseau: 
―Nascia naquele instante para a vida e me parecia que eu enchia com a minha ligeira 
existência todos os objetos que percebia‖. Assim a decaída na atividade consciente parece 
fazer com que se desprendam de nós mesmos partes que habitualmente esquecíamos que 
fossem essencialmente nossas. O corpo é então como uma espécie de campo exterior de 
sensações, as quais se dirigem e organizam independentemente de nós, como acontecendo 
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a regular distância do nosso próprio eu. A consciência já não é mais capaz de se opor a 
essas sensações, que acabam confundidas com a própria realidade ambiente. A 
consciência perdeu o poder de objetivar as representações que a tocam, conclui o mesmo 
psicólogo. 
Quando se borram esses que a atividade normal da consciência não cessa de colocar entre 
o que distingue o eu do não eu, entre o sujeito e o objeto, dá-se essa difusão dos estados 
de consciência no espaço que é o que mais ou menos se passa durante um desmaio ou 
uma sincope. 
A difusão da consciência no espaço... 
Não seria o caso desses esquizofrênicos, dessas personalidades já inteiramente 
dissociadas como a de D. no catálogo da exposição, o autor dessas enigmáticas aquarelas 
a que deu nomes inventados e estranhos como Flausi-Flausi, Feérica, etc.? São eles seres 
adultos envolvidos num isolamento intransponível e já não têm mais o poder de objetivar e 
coordenar as representações que tocam a própria consciência, pois já não distinguem as 
sensações suas e as imagens e reflexos da realidade ambiente. 
O autor de Flausi-Flausi não é mais ele; está como disperso no ar, nas coisas; é um objeto 
dotado de antenas, um ente estranho, vivo, mas que não pertence mais a este mundo; uma 
harpa, um triangulo sonoro; essas linhas coloridas que ele teve constroem uma espécie de 
nervura entre vegetal e animal, têm a consistência de fibras úmidas como as de um tronco 
vivo de bananeira; é tudo uma trama que forma como uma armação inédita para fins ainda 
indistintos; seria uma estrutura inacabada de um dirigível irreal cuja cobertura já tivesse, no 
entanto, sido arrebatada pelos ventos do espaço. Informe ou descoordenado como se 
apresenta, tem tudo isso, contudo, uma qualidade musical esquisita, que é como um 
contraponto abstrato em que as linhas melódicas da personalidade dissociada se cruzam 
ainda mas já não se coordenam, não se arrumam num conjunto acabado com princípio e 
fim. Em algumas delas aponta a ideia de uma máquina astral, de um corpo celestial, um 
bólido passando. Nada disso impede que dentro da trama caótica se revelem, ao olhar 
atento, detalhes admiráveis, perfis dulcíssimos que aparecem como alucinações precisas de 
vagas sugestões de sonho e signos simbólicos a saturar a curiosidade do mais implacável 
analista. O que falta, diga-se de passagem, nessas amostras embrionárias de arte que aqui 
temos – matéria bruta emotiva de criação formal – é a vontade realizadora, aquela terrível 
vontade quase inumada que vencia o próprio caos interior em Van Gogh, impondo uma 
organização plástica e disciplinando suas forças explosivas, subordinando tudo à ordem 
cósmica final necessária à criação. 
Mesmo no mais artista, no sentido técnico, dessas personalidades que temos agora diante 
de nós, se nota a ausência dessa resistência formal, alma da composição, que é o que mais 
diferencia o desenho ou a pintura de uma personalidade psicopática ou de uma criança dos 
de um artista ainda consciente. Em todos eles, o que predomina é o aspecto da confidência 
subjetiva, a explosão do eu afetado, ou o espanto cósmico da criança diante do espetáculo 
eternamente novo do universo. 
Aliás, há nesses desenhos e documentos exibidos, em boa hora, pelo Centro Psiquiátrico 
Nacional, que com isso vem prestar à nossa cultura um serviço inestimável, um contraste de 
ordem mais geral, e bem marcado entre a alegria, o espirito ainda alerta, espantado ou 
serelepe, que palpita nessas imagens saídas das mãos dos menores, e o humor mais 
sombrio, melancólico dos documentos da mão dos adultos. Vejam, por exemplo, a Passeata 
ou a Paisagem abismal fria de A. e o Cabritinho ou o Menino com o Bodoque do menor D; 
comparem a expressão amarga alucinada das figuras de Autin ou o pungente e perverso, 
doentio romantismo do autor desse verdadeiro drama em figuras que é Minha Vida e as 
garatujas ou as histórias de pintos e presepes do pequeno O. 
Que é a arte, afinal, do ponto de vista emotivo, senão a linguagem das forças inconscientes 
que atuam dentro de nós? As artes plásticas não seriam, por sua vez, reduções de 
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sentimentos e aspirações que, mesmo que pudessem ser tornados conscientes, não 
poderiam ser traduzidos pela palavra, conforme assinala Maria Petrie, essa admirável 
pedagoga da alma e da estética? É nisso precisamente que se baseiam os modernos 
educadores de sua estirpe, isto é, os que querem fazer uso da arte como meio de se chegar 
à harmonia dos complexos do subconsciente e a uma melhor organização das emoções 
humanas para reclamar que ―está gramática de uma linguagem capaz de exprimir coisas tão 
importantes e sutis‖ seja ensinada a quem quer que queria aprende-la e deixe de continuar 
a ser ―o código secreto de uma elite‖. Do contrário acabaria outra vez tornando-se 
instrumento de uma confraria mais encaramujada do que a acadêmica, e mais perigosa 
ainda porque eficaz e com estranhos poderes. 
Por essa linguagem se aprende o trabalho inconsciente do espírito que se manifesta na 
inspiração, isto é, pela projeção súbita de alguma coisa ou mensagem no campo da 
consciência, segundo a viva definição da educadora inglesa. A inspiração é, na sua 
definição, conhecimento, cognição por meio de emoção e não por meio do intelecto. 
É assim que se define todo um ramo dos mais significativos da arte moderna, o da família 
dos artistas subjetivos, cuja corrente principal é representada pelo surrealismo. Este, não 
esqueçamos, tem como um dos seus princípios norteadores, a condenação do modelo 
externo que passa a ser substituído pela procura incessante de um modelo interior. O 
campo de revelação desde estaria na vida onírica e no simbolismo do inconsciente; o meio 
principal de captação do imaginário do subconsciente seria o automatismo psíquico, quer de 
expressão verbal, na poesia, ou plástica, na pintura e escultura. 
A pintura fala uma nova linguagem humana; por ela se estabelecem novas possibilidades de 
contato com outros seres, contato esse que se dará precisamente ali nas regiões onde a 
palavra falada não pode penetrar, ou não pode ser chamada a intervir. 
O fenômeno artístico, pois, como o consideram hoje, numa coincidência feliz, psicólogos e 
artistas modernos e como o tomamos aqui agora, em face dessas suas manifestações 
primárias, elementares, que são como vagidos inconsequentes de uma criação que jamais 
vingará, tem de ser entendido num sentido mais amplo que até ontem. Num sentido mais 
amplo, de modo que alcance nos seus extremos, emparelhar-se com a simples atividade 
lúcida, desinteressada, isto é, a do jogo com os diversos materiais que a técnica 
proporciona. 
É nesse sentido que até as garatujas dessas crianças e menores mentais são da mesma 
natureza fundamental das criações dos artistas universais, obedecendo a idêntico processo 
psíquico de elaboração subjetiva tanto nos adultos artistas conscientes quanto nos doentes 
e crianças. Em todas essas múltiplas e diversas manifestações em maior ou menor grau de 
intensidade o de que se trata, em essência, não é senão de emprestar forma simbólica aos 
sentimentos e imagens do eu profundo. 
Cada indivíduo é um sistema psíquico à parte, e também uma organização plástica e formal 
em potência. A normalidade e anormalidade psíquicas são termos convencionais, da ciência 
quantitativa. Sobretudo no domínio da arte elas deixam de ter qualquer prevalência decisiva. 
Os limites entre uma coisa e outra no campo da arte são, ainda mais apagados, mais 
difíceis de precisão do que em qualquer outro domínio da atividade mental. O caso de Van 
Gogh é concludente: era insano; algumas de suas melhores realizações foram, no entanto, 
feitas quando ele se achava internado. E no campo literário não conhecemos outros casos, 
tão ilustres, como de Strindberg e o de Hoederlin? E, na Inglaterra, no início da era vitoriana, 
não tivemos o caso patético desse grande artista medievalesco que foi William Blake? Os 
doutores e psiquiatras estão aí para nos dizer que tanto na esquizofrenia quando na mania 
depressiva é comum constatarem-se manifestações e traços extremos de uma outra forma 
de psicose até em tipos ditos ou tidos por normais. 
Do ponto de vista dos sentidos e da imaginação, uma criança retardada ou um adolescente 
mentalmente enfermo é, em geral, bastante normal; é por isso que se tornam possíveis de 
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sua parte manifestações e realizações artísticas autênticas. O apelo criador ou imaginativo 
deles não desaparece. Ao contrário, muitas vezes se pode intensificar, se tornar mais 
urgente e irreprimível do que no tipo normal, pois será então o único veículo seguro e em 
que confiram, de comunicação com o exterior, de comunicação real, isto é, de alma para 
alma. 
Na obra literária o processo de criação é mais compreensível porque não prescinde, exige 
mesmo, até certo ponto, a contribuição de conceitos intelectuais. Sua dependência da 
participação do público é por isso mesmo maior. Em compensação, é menos acessível à 
criança e aos mais retardados mentalmente. 
Para esses e para as crianças, para os inocentes de toda ordem as formas de arte que 
pedem menor esforço intelectual ou consciente são as mais acessíveis. A própria música 
não o é tanto, apesar do elemento rítmico que é instinto, pois a criança não é muito sensível 
à melodia e à harmonia que demandam um poder de continuidade e ordenação que escapa 
aos seres de controle da consciência mais indeciso. 
As artes visuais são, nessas condições, as que mais estão ao alcance da sensibilidade 
infantil ou dos simples de espírito. Elas participam, segundo quer Petrie, dos princípios 
cósmicos inerentes ao espaço, como as formas bi e tridimensional, o volume, a massa, o 
peso; desses mesmos princípios inerentes à luz: a cor, as sombras, as tonalidades, e que 
lidam com a matéria sensível: o barro, a pedra, madeira, papel, carvão, etc. 
Em essência a atividade criadora repete, inconscientemente, a incessante recriação do 
milagre da vida no organismo; e é isto que dá esse poder exultante ao trabalho da criação 
pura. E assim é que essa artista e educadora que é Maria Petrie sugere a hipótese de que a 
natureza, no intuito de fazer com que o nosso crescimento mental e psíquico se desenvolva 
harmoniosamente e pari-passu com o crescimento físico, teria estabelecido suas leis 
próprias no próprio fenômeno artístico para que os homens terminassem por reconhece-las 
e constata-las. Esse fenômeno tomaria dessa forma um caráter de verdadeira necessidade 
vital, pois não seria mais do que a transposição no plano humano das leis da criação 
cósmica. E essa vitalidade, ou forma de vitalidade, é tão urgente, tão irredutível quando se 
identifica, se define, se expressa por esses mesmos princípios cósmicos que regem as 
coisas, vitaminas da alma, ainda na expressão de Petrie, isto é, luz, cor, peso, ritmo, forma, 
movimento, proporção. A arte de realizaria pelos mesmos princípios que regem a criação 
incessante do universo e o seu mecanismo funcional. Ela não repete ou copia a natureza; 
mas obedece às mesmas leis que esta; transpõe-nas para o plano da criação consciente, 
isto é, humana. O indivíduo se eleva assim, no artista, à categoria de arquiteto universal, 
como queria o pobre e desgraçado Gauguin. 
A descoberta do inconsciente dá-nos em parte ao menos as origens da criação artística. As 
imagens e a vida elaboradas nele são a matéria prima mais genuína da obra de arte. Esta 
se manifesta, com ou sem o controle da consciência. Dispensa mesmo a contribuição 
externa do intelecto. É ela puramente do domínio das sensações que se transmudam, por 
um autêntico milagre, numa harmonia de emoções. 
Mesmo as artes plásticas podem dispensar os órgãos mais indispensáveis à representação 
do mundo exterior. A modelagem pode deixar de ser uma arte visual, já que pela visão 
anterior, a visão háptica, o cedo, dotado do senso do ritmo, pode criar plasticamente. Basta 
para tanto que ele combine as intuições do tato com o senso divino do ritmo. A educação do 
sentido do tato suprassensível, casado ao senso do ritmo, dá ao cedo o poder de plasmar a 
argila, o barro e criar figuras inspiradas de profunda vitalidade formal, de extraordinária 
harmonia de linhas e planos. Já de conhecem exemplares dessa modelagem só pelo tato, 
obra de cego, que lembram a organização plástica das figuras de Lucas Cranach. 
A prova está assim feita de que essas artes não carecem, para realizar-se, da 
representação visual externa. Elas são mesmo tanto mais profundas quanto menos sujeitas 
às convenções realistas e aos preconceitos intelectuais. Pura criação do espírito, a obra sai 
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do inconsciente ou do nada com o calor das coisas que nascem para a vida porejando 
alegria, dor, afetividade, num sistema de emoções que vai, por sua vez, banhar de suas 
vitaminas espirituais os homens que se encontram pelo seu caminho, e tocando-os da graça 
de compreender e sentir os eflúvios do mundo das formas. 
Pintura e escultura, as artes em geral, são técnicas que devem ser aprendidas como se 
aprende a ler e a escrever, a costurar, a cozinhar, a tecer. Seus efeitos se podem fazer 
sentir até sobre os doentes mentais, quer curando-os ou alentando-os, ou atraindo-os a vir 
de novo cá fora, no nosso mundo bruto e feio, com mensagens que por vezes são 
decifráveis e brilham, fulminantes, fugazes como lampejo. Não há nem pode haver, na 
verdade, barreiras ao mundo encantado das formas; não há filas para se entrar no seu 
recinto, que não é de ninguém, que é comum a todos os homens, indistintamente. Feliz a 
humanidade quando todos eles, sem inibições e iniciados, puderem penetrar o seu campo 
mágico! A iniciação está ao alcance de todos. 
As artes não são, por certo, uma exceção inatingível. O que não há é a educação das 
emoções, como existe uma educação intelectual, uma educação social, e para outras 
técnicas de viver. As suas primeiras manifestações brotam com a mais tenra idade. E tão 
pouco respeitam elas limites, obstáculos, preconceitos, regulamentos ou sequer ―estados de 
consciência‖. 
Começam elas com os primeiros rabiscos da criança, e estão presentes onde quer que os 
homens façam uso da mão e dos olhos, dos sentidos e do coração, simultaneamente, para 
dar forma a qualquer coisa que não seja de utilidade imediata; sejam movidos simplesmente 
pelo prazer de fabricar algo, ou mesmo só para extravasar impulsos inconscientes. E é o 
caso dos menos adaptados que são todas essas crianças e adultos supersensíveis, que opa 
nos rodeiam com a sua presença invisível e cujo único meio de que ainda dispõem de se 
entender conosco em profundidade, isto é, humanamente de acenar para nós, são essas 
pobres expressões emotivas que trasladaram para o papel e que, de evidente natureza 
artística, são objeto de nossa presente discussão. 
Final da conferência proferida por ocasião da exposição do Centro Psiquiátrico Nacional. 
 
33. PEDROZA, Raul. Arte e loucura. A llustração Brasileira, Rio de Janeiro, maio, 
1947, p. 18-19.  
ARTE E LOUCURA 
    RAUL PEDROZA 
    DO P.N.C. CLUB 
A exposição do Centro Psiquiátrico Nacional, no Ministério da Educação, e, na sua segunda 
fase, promovida pela Associação dos Artistas Brasileiros, na A.B.I., constituiu 
indubitavelmente fator de enorme interesse cultural.  
Nos debates que, em duas tardes, se travaram, tomaram parte diretamente ou enviando 
suas contribuições as Srs. Maria Barreto, Nise da Silveira, animadora dedicadíssima da 
Exposição, Maruja del Rio e os Srs. Carlos da Silva Araújo, Peregrino Junior, Celso Kelly, 
Helio Aguinaga, Michel Kamenka, Mario Pedrosa, Quirino Campofiorito, Alvim Corrêa, Paulo 
Elejalde, direto do Centro, Nobre de Mello, Carlos Gibson. E, em conferências, o Dr. 
Paternostro e o crítico Mario Pedrosa esquadrinharam as significações das composições 
dos loucos nos campos infinitos da ciência e da arte. Tivemos também, na tarde do 
encerramento, o prazer da palavra do embaixador da Venezuela, Sr. Polido Mendez, 
eminente psiquiatra.  
Tais debates e conferências constituirão assunto para uma publicação especial da 
Associação dos Artistas Brasileiros, da qual seria o sabor retirar aqui uma síntese. Assim, a 
exposição interessou vivamente.  
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Não poderia ser de outra maneira, as ilustrações desta nota nos dão algumas indicações 
poderosas sobre os méritos dessa mostra que podemos classificar, se favor, de mostra de 
arte. Os autores ficam envoltos no piedoso anonimato. Mas as obras aí estão. O n. 1 dá-
nos, nas suas linhas simples e decorativas, e mesmo na imaginosa e imprevista visão dos 
pássaros esvoaçantes, em cenário moderníssimo que, posto num telão, ao fundo de um 
palco, poderia ter a assinatura de qualquer dos nossos modernos artistas. Assim o 
compreendeu também, e esse depoimento é valioso, Eros Gonçalves, o cenógrafo 
esplêndido de ―Bodas de Sangue‖, a peça de Garcia Lorca, presente cultural que fez Dulcina 
a nossa sensibilidade. Os nos. 2 e 3 de um só autor, dão-nos no emaranhado quase chinês 
dos seus arabescos, motivos que seriam assinados sem nenhuma hesitação, penso eu, por 
Picabia, principalmente, o n. 3, a superposição daquele perfil delicado.  
Mas um dos encontros imprevistos são os desenhos humorísticos. O humorismo nos 
loucos...Todo um capitulo a escrever... que não escrevemos. Não nos é possível, porém, 
deixar de dizer que se o desenho n. 4 tivesse sido publicado no velho Punch, ou em 
qualquer outra atual revista de caricaturas, consistiria, certamente para o autor sucesso 
grande. É o delicioso modo pelo qual o desenhista louco resolveu o problema do transito: 
automóveis montados sobre molas que se erguem, deixando passagem livre para os 
transeuntes. Talvez seja o desenho motivo para uma futura patente de invenção, requerida 
por qualquer leitor da ―Ilustração Brasileira‖ que, certamente, não esquecerá os direitos do 
autor da ideia... 
Mas há coisa bem mais sugestiva, encerrando profundidade maior de ideia. (Como a gente 
é levado a escrever sobre os loucos como se escrevesse sobre artistas sãos!) 
Os desenhos nos. 5 e 6 dão-nos a verídica historia da eterna luta entre o corpo e a alma, 
entre o espírito e a matéria. Assim, no n. 5 o anjo domina o animal manhoso (e o que é o 
corpo senão um animal mamente, a orelha, no gesto tão característico nhosíssimo?) – 
segurando-lhe cariciosados nossos caboclos. Mas, no n. 6, o animal revolta-se – o espirito 
recebe um coice da matéria... Nesses dois desenhos há, como nota interessantíssima, e 
creio que raríssima na história da loucura, os versos escritos em estranho idioma, servindo-
lhes de legenda. Aparentemente são escritos em inglês, mas num inglês louco... Os idiomas 
também enlouquecem. O poeta introduziu nas palavras normais a cunha de letras, a mais 
ou menos, que fazem estourar o significado.  
Nessa nota rápida não nos poderíamos deter a estudar o porque dessa deformação gráfica, 
- mas como seria tentador fazê-lo! Temos por fim no n. 7 que Celso Kelly, crítico de arte de 
tão aguda percepção, considerou quadro digno de museu. E realmente o é. Tem a 
sensibilidade de um Utrillo. Deu-se com o autor desse quadro qualquer cousa notável. Era 
um pintor. Fez seu curso de desenho, e, academicamente ou melhor (melhor aqui deve ser 
considerado com a significação de pior) – fotograficamente. Tornando-se um doente mental 
seu desenho e sua pintura evoluíram para uma grande liberdade de concepção de 
execução, à qual o estudo anterior serviu de base apenas, tal como nos melhores preceitos 
da técnica moderna. Façamos votos sinceros para que se esse doente voltar à vida normal 
com suas faculdades perfeitamente em ordem, guarde da grande noite que atravessou as 
qualidades que todos podem descobrir com facilidade no quadro número 7, e que nunca 
mais volte a pintar como pintava e sim como pinta agora. 
Nos debates que se travaram em torno dessa exposição singular, varias inteligências 
brilhantes se debruçaram, sobre o abismo se fim que é a loucura. Lá no fundo, na escuridão, 
arrastavam-se monstros...Os monstros informes que vivem no nosso subconsciente.  
Mas não esqueçamos que Erasmo escreveu o ―Elogio a Loucura‖... E não serão os loucos 
os bandeirantes da imaginação? Bandeirantes perdidos na treva de caminhos que ninguém 
ousa desbravar? Não. Não são.  
São simplesmente pobres doentes. Mas que riqueza de sensibilidade, a terrível moléstia 
revelou ao nosso egoísmo de homens considerados sãos...  
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34. Em benefício dos enfermos mentais. O Globo, Rio de Janeiro, 28.06.1947. 
 
Em benefício dos enfermos mentais 
Será realizado um grande chá de caridade no Copacabana – Uma reunião preparatória – 
Brindes sorteados e desfile de modas 
 
Não houve quem se não impressionasse com as exposições de arte organizadas pela Dra. 
Nise da Silveira. Não eram artistas comuns, mas enfermos mentais, que procuravam através 
das formas e das cores uma evasão, que muitas vezes teve grande e favorável efeito sobre 
a doença. 
Em benefício desses enfermos mentais vai realizar-se, no dia 15 de setembro, no 
Copacabana, um chá de caridade, que terá aspectos verdadeiramente inéditos de alta 
expressão social e mundana. Haverá sorteio de valiosos brindes, entre os quais estão jóias 
de grande beleza, uma capa de peles e inúmeros objetos de valor artístico. O poeta e 
cientista Murillo Fontes vai colaborar diretamente na parte literária do chá. E para que todos 
possam ver o que será a festa em benefício dos enfermos mentais, o chá será filmado e o 
documentário exibido nos cinemas desta capital. O nome das ―patronesses‖ da interessante 
festa é uma garantia do seu êxito. Estão à frente do empreendimento as senhoras ministro 
Barros Barreto, ministro Sampaio Costa, ministro Armando Trompowski, ministro Lafayotte 
de Andrade, condessa de Martinelli, viscondessa de Salreu, almirante Atila Aché, 
comandante Sylvio Heek, Luiz Felippe Aché, Flavio Carneiro da Cunha, Carlos Guinle, 
Octavio Guinle, Adauto Botelho, Aldira Alves, Alayde Gomes de Matoos, Humberto Mathias 
Costa, Henrique de Brito Cunha, Bastos Tigre, Clovis de Morais, Eudoro Prado Lopes, Jorge 
Winter, Mitchel Smith, Pedro José Ribeiro de Carvalho, Sergio Bernardes, Silvia Bastos 
Tigre, Vicente de Vica, Rodrigo Delamare São Paulo, Pedro Avelino, Pedro Delamare São 
Paulo, Mario Ayres da Cunha, Owaldo de Queiroz, João Borges e João Cortes de Barros. 
Reuniram-se ontem, na residência da senhora Humbero Mathias Costa, as organizadoras 
da festa, em um grupo amável a que se juntaram a Dra. Nise da Silveira, a senhora Jorge 
Summer e a senhorita Bratriz de Barros, que demonstram a habilidade e seriedade com que 
encaram essa sua atividade. 
Principalmente uma alegoria executada por um enfermo esquizofrênico, e um desenho 
decorativo, obra de uma enferma, também sofrendo de esquizofrenia, foram muito 
apreciados pelos presentes. A julgar pelos preparativos, o chá de caridade em benefício dos 
enfermos mentais, será uma das mais belas festas da temporada de 1950. 
 
35. PEDROSA, Mário. Flores do abismo. Joaquim, Curitiba, n. 11, junho, 1947, p. 7-9. 
Flores do abismo 
(Especial para "JOAQUIM") 
MÁRIO PEDROSA 
 
As pesquisas modernas incorporaram à arte um novo campo extremamente fecundo, 
quando descobriram a frescura e a poesia das manifestações artísticas das crianças e dos 
povos primitivos. 
A incorporação dessas manifestações concorreu para o aprofundamento do sentido da 
criação artística até agora confinado ao conceito acadêmico, codificado desde o triunfo 
avassalador da Renascença italiana. 
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Por essas experiências novas, pelo estudo comparativo das artes dos povos primitivos, da 
infância, alienados e artistas modernos, chegamos, afinal, a sentir e compreender, com 
muito maior acuidade, aquilo de que é feito próprio fenómeno criador. A arte deixa de ser 
uma acumulação de fatos ou normas mensuráveis, para ser também um fenômeno de 
desinibição; uma espécie de banho interior, uma iniciação da alma para que esta obtenha o 
dom de comunicar-se, torne-se apta a entrar em contato direto com o objeto, ou a 
representação palpitante ou convulsiva deste. 
Libertada a arte de arreios externos desnecessários, a emoção não é mais deformada ou 
engarrafada em formas estereotipadas, resultantes elas próprias de dramáticas e vivas 
experiências anteriores, que embora de genuíno valor afetivo e estético, já foram 
assimiladas e digeridas, já se academizaram. Não é por outro motivo que os olhos do poeta, 
como os da criança ou os do selvagem são sempre empolgados, eternamente disponíveis 
ou encantados ao espetáculo da vida. Neles está sempre alerta o dom fecundo do espanto: 
sua disponibilidade para o novo, o maravilhoso, o não-visto é ilimitado. Olham eles as coisas 
mesmo as do prosaico cotidiano, como se as vissem pela primeira vez. 
Deixando de ser um informe relatório da realidade externa, a obra de arte é um documento 
humano de caráter confidencial, um revelador de alma; elas reobtém, assim, o poder de 
comover, provindo daí sua capacidade de sanear o isolamento primordial que separa o 
homem do homem. 
Ampliando os contactos humanos, ela pode aprofundá-los numa escala tal a que nenhuma 
outra atividade ou experiência consegue atingir, salvo talvez o amor em paroxismo. Sua 
força penetrante abre acesso até ao abismo das almas de consciência perturbada. Por outro 
lado, como expressão mais gratuita, ela é também jogo, jogo com os materiais mais 
diversos. As garatujas das crianças, por exemplo, pertencem ao campo da atividade lúdica; 
ao mesmo tempo, porém, ao campo da atividade artística, onde se vai encontrar com o 
trabalho criador do artista adulto. 
No grafismo rudimentar a que todo homem, independente de idade ou sexo se entrega 
frequentemente, há uma espécie de impulso para a auto-expressão ou a auto-
representação. Um elemento comum está por baixo de todas essas expressões gráficas: o 
simbolismo, esse desejo incoercível de dar forma indireta ao sentimento, aos conceitos e 
imagens que povoam a memória, ao que não é perfeitamente redutível ao conceito racional. 
Não se examinando esses grafitos e garatujas, que todos nós fazemos, quanto ao seu 
significado inconsciente, outro traço comum os pode distinguir, sobretudo se se trata de 
coisas de alienados ou de selvagens: o instinto ornamental, qualidade primária de tôda 
manifestação de arte mesmo a mais elementar. 
Tôda arte subjetiva é de fundo simbólico, exprima-se ela um "artista" adulto ou menor, 
primitivo ou civilizado, mentalmente anormal ou normal. 
Também não falta jamais ao desenho do selvagem ou do alienado o elemento formal que 
mais o caracteriza: o senso decorativo que se traduz na repetição dos motivos e tendência à 
estereotipia. O processo inconsciente se exterioriza, assim, automaticamente através da 
fôrça explosiva dos símbolos e da obstinação, da repetição que se encontra no instinto 
ornamental. Foi, aliás, da descoberta do valor afetivo e estético desse automatismo psíquico 
que nasceu a concepção surrealista da arte. 
As crianças, e quanto mais novas são mais esse automatismo é sem mescla externa 
consciente, desenfiam o que sabem e não o que vêm. 
O alienado também desenha o que sente e não o que tem diante da retina. A representação 
do objeto para uns e outros é meramente afetiva. Diante de tais exemplos é que André 
Breton, o grande teórico do surrealismo afirmou: "A obra plástica, para responder à 
necessidade de revisão absoluta dos valores reais a respeito da qual hoje todos os espíritos 
concordam, ou se referirá a um modelo puramente interior, ou não existira". 
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Não deixa de aparecer aqui uma certa semelhança de atitude com a do artista medievalesco 
ou pré-renascentista. O próprio Fra Angélico estava convicto de que eram os anjos que 
manejavam os seus pincéis. Antes de começar a cobrir de tinta as suas telas primaveris, o 
doce artista, em plena graça, se ajoelhava, como em estado de êxtase, tomado de uma 
visão interior. Os menores, as personalidades psicopatas também são movidas por uma 
perspectiva "afetiva‖, e desenham ou pintam o que não vêm no mundo exterior, mas à que 
se encontra, no fundo de seu eu, sob o mesmo ângulo visual do Angélico. A visão háptica é 
que os comove, e esta, por vêzes, é tão dominadora que perturba a exigência de quaisquer 
manifestações da inteligência. 
Tôda uma enorme família de artistas modernos trabalha sob o mesmo visualismo interior. 
Essa interioridade é que dá às suas obras o poder de sugestão simbólica que encerram. Em 
muitos desses artistas esse afetivismo da visão se exprime por uma tal ingenuidade e 
frescura que os eleva à pureza poética da infância. Quem não é embalado pelos arabescos 
musicais de Paul Klee, o enfeitiçamento das paisagens de um Rousseau ou o milagre 
sentimental das cenas de Chagall? 
Esses problemas todos foram agora postos de modo bem concreto pela documentação que 
nos proporcionou o Centro Psiquiátrico Nacional com a exposição dos desenhos de seus 
asilados, homens e mulheres, adultos e menores. Nesses documentos se encerra uma rica 
experiência de criação. 
 
36. BORBA, Osório. Visita ao Centro Psiquiátrico. Diário de Notícias, Rio de Janeiro, 
13.11.1948, 1ª seção, p. 3. 
 
VISITA AO CENTRO PSIQUIÁTRICO 
Osório BORBA 
 
Fiz esta semana uma segunda volta, num ano, ao Centro Psiquiátrico Nacional, para 
ver a exposição de trabalhos dos internados do seu grupo do hospital do Engenho de 
Dentro. E devo começar esta breve reportagem com um apelo ao governo, os congressistas 
– sobretudo os que sejam médicos ou de qualquer modo interessados em serviço especial – 
a imprensa, as pessoas e associações que se ocupam de serviço social, sobretudo aquelas 
que não fazem filantropia de chá-das-cinco e de festas elegantíssimas no Municipal, cuja 
renda é consumida nas suas próprias despesas, para propaganda ou satisfação da vaidade 
de personalidades oficiais ou de próprios empresários desses espetáculos. Vão todos, vão 
urgentemente conhecer o trabalho que ali se faz, no sentido de recuperar os insanos pela 
terapêutica da ocupação. Para conhece, sobretudo, o que representa de esforço e sacrifício 
pessoal esse serviço, a indigência dos meios materiais que fazem dele um verdadeiro 
milagre, o muito que se poderia fazer com o amparo oficial. 
 O Centro tem como diretor o doutor Paulo Elejalde, chefe esclarecido e dinâmico de 
uma equipe de jovens psiquiatras, entregues a sua missão com a capacidade de dedicação 
e desprendimento que no Brasil exige o exercício da medicina social. Um deles, a doutora 
Nise da Silveira. Imaginou recentemente criar no Centro uma seção de Ocupação 
Terapêutica. Apoiada pelo diretor e pelo corpo clínico, já realizou uma obra que se não 
apresenta grandes resultados numéricos, oferece a demonstração concreta do que as 
poderá fazer com os recursos que está a exigir essa experiência vitoriosa.  
 Examinaremos a diante as condições em que se vem fazendo ali a cura pelo 
trabalho. Antes daremos uma impressão dessa segunda exposição de trabalhos e alguns 
dados rápidos sobre os resultados colhidos para que mais convincente se faça, o contraste 
entre eles e os meios de que não dispôs o serviço. 
 O público leigo não conhecerá se não em escala mínima o nome de Nise da Silveira. 
E isto porque essa cientista inteiramente entregue ao aspecto social da sua profissão nada 
tem dos filantropos de show. A publicidade apavora-a e até mesmo quando a propaganda 
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se justifique pelos interesses altruísticos a que sirva, e a procura, de qualquer modo afastar-
se do foco dos objetivos. 
 Quando se formou, a vinte e poucos anos, já afirmara a sua vocação, a sua 
seriedade de espírito, a sua poderosa inteligência e a tese que apresentou fugiu no 
rudimentarismo, compreensível, do comum da tese de formatura: era um original e vigoroso 
estudo sobre a criminalidade feminina. A discrição é nela o (palavra ilegível). E sua figurinha 
(palavra ilegível) com seus cabelos brancos que se anteciparam de muito ao começo da 
velhice, faz-se menor para passar desapercebida no trabalho em que se vem consumindo. 
 Nise da Silveira é uma psiquiátrica filosofa, que acredita na loucura e na sua 
terapêutica, e não acredita muito na razão. Partilhou, creio que por força de sua experiência, 
a observação do velho epigrama de que lá dentro está apenas o estado-maior (palavra 
ilegível) expressão de carinho para os amigos é uma saudação assim como essa: ―Meus 
queridos loquinhos. O senso de (palavra ilegível) desenvolvido pela cultura geral é um dos 
encantos de sua inteligência. E a (palavra ilegível) dos visitantes da exposição – médicos, 
psicólogos, professores, estudantes de belas artes, jornalistas professoras e estudantes 
bolivianos – já temperando as informações com observações sobre a relatividade do que se 
chama o normal, em matéria de juízo. 
 O Serviço de Ocupação Terapêutica compreende oficinas de sapataria, de trabalhos 
manuais femininos, de encadernação, de cadeiras e outros artefatos de palha e de couro, e 
atelier de pintura a desenho. Algumas dessas oficinas já se bastam economicamente. Cada 
uma delas tem um chefe (funcionário) e internados como cooperadora. Muitos destes tem 
tido alta. Alguns, recuperados, tendo tomado amor a casa, vão ficando. No ensaio há o 
máximo de liberdade de iniciativa para os alunos ressalvadas as necessárias intervenções 
com finalidades clínicas, exemplo a escolha de cores do material. 
 Mas a grande surpresa, da exposição é a seção de artes plásticas. Não sou 
entendido em pintura, mas estou certo de que os pintores e os críticos de pintura 
confirmarão a impressão do leigo de que entre os expositores há verdadeiros e notáveis 
artistas que, se apresentados como normais, numa exposição comum, seriam incorporados 
aos nossos melhores valores na pintura e no desenho. 
 Raphael e Emygdio são as duas mais sugestivas sugestões do ano. Um deles 
desconcerta os psiquiatras. Um dia entrega-se a interminável repetição de figuras 
geométricas. No outro dia realiza um desenho figurado de extrema pureza e sensibilidade.  
 O ensino nada tem de acadêmico. Nem há propriamente ensino. E espanta a 
intuição que eles te da perspectiva a habilidade de composição, o senso do colorido. Num 
desenho (palavra ilegível) o médico (palavra ilegível) nos explica a série da bocas e ombros 
superpostos, desdobramento da personalidade . E o leigo [...] 
 
 
37. CÉSAR, Osório. A arte dos loucos. Folha da Noite, São Paulo, 13.02.1949. 
 
A Arte dos Loucos 
Osório César 
A arte nos alienados tem sido objeto de apurados estudos da parte de inúmeros psiquiatras 
e psicanalistas. 
Mas há também os ―curiosos‖, aquele que, por um ou outro motivo enveredaram por esse 
caminho e se metem a fazer as mais disparadas analises, inconscientemente, colocando-se 
logo em uma atitude duvidosa mesmo porque dispostos quase sempre a seguirem uma 
diretriz ―a priori‖ que os levam a conclusões singulares e fantásticas. Assim procedem talvez 
movidos por uma tocante ingenuidade, animados das melhores e mais sadias intenções, 
tendo como objetivo ―esclarecer‖ ou ―abrir ou olhos‖ de determinados psiquiatras que, 
descuidosos, pretendem colocar pobres alienados num mesmo plano que os nossos mais 
legítimos artistas‖. 
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As produções gráficas e plásticas nos alienados apresentam ora concepções originais, 
harmoniosas de desenho, de cor e de composição, verdadeiras obras de arte, ora 
concepções grosseiras, falhas, incoerentes, estereotipadas, revelando feitio pueril. Contudo, 
na maioria das vezes, elas estão cheias de representações extravagantes, simbólicas, 
criadas pela imaginação do doente, as quais constituem elementos preciosos para o estudo 
de seus delírios. Essas manifestações artísticas são ricas em símbolos que representam 
toda a vida interior do alienado, suas reminiscências infantis, projeções de suas alucinações 
e de seus desejos ocultos. Na análise dessas manifestações, dessas obras ricas em 
símbolos, empregam-se muitas vezes métodos psicanalíticos, que são aconselháveis para a 
decifração da simbologia que encerram, os doentes mentais decompõem a realidade em 
combinações arbitrarias, alterando, assim, as normas de nossas representações visuais. 
Constroem um mundo novo de representações e de imagens, adaptando-o a seu modo. 
A arte entre esses doentes é profundamente mágica, da mesma maneira que a dos 
primitivos, em consequência de sucederem, na psicose, processos regressivos que 
reconduzem o alienado a períodos anteriores ao seu desenvolvimento. Sendo, pois, a arte 
dos alienados obra de pesquisa, deverá ser tratada e discutida por psiquiatras, afim de não 
se incorrer em precipitados conceitos que têm levado os ―neófitos‖, aos trambolhões, às 
buraqueiras frequentes da incompreensão e da intolerância. A obra de arte no alienado é 
sincera e perfeitamente equilibrada dentro de seu mundo autístico. A concepção 
primaríssima de que ―os loucos não têm consciência‖, deriva de erro crasso, de atraso 
oriundo daquele falso conceito que identifica o alienado com um pobre entre humano que 
não faz outra coisa a não ser praticar atos desordenados, violentos, com indivíduos que 
passam a fazer somente coisas desconexas dentro do Hospital em que vivem. 
Já dizia ESQUIROL que, falar de um louco é, para o vulgo, falar de um homem que se 
entrega aos atos mais extravagantes, sem motivo, sem combinações prévias, sem 
premeditação... Esse conceito, pois, felizmente, não é verdadeiro. E quem já esteve em 
contacto com esses doentes, quem com eles já lidou ou conversou atentamente, ouvindo as 
suas curiosas queixas, notou, certamente, que dentre eles há um grande número que possui 
raciocínio lógico, linguagem correta e imaginação muitas vezes exuberante. O insano 
também não é um ser desafeiçoado e sem iniciativa pelas coisas da arte. Da mesma 
maneira que no indivíduo normal, a imagem formada no cérebro do alienado cria em 
determinados casos uma atitude estética bem curiosa. O processo da criação artística pela 
inspiração tem analogia, frequentemente, com os sonhos e com certos atos psicológicos do 
subconsciente ligados ao êxtase místico, às visões e às alucinações hipnagogicas. De muita 
valia para o estudo é a comparação de obras de arte entre os alienados foram as 
exposições efetuadas em nossos Museus de Arte. Lá foram apresentados 
interessantíssimos trabalhos realizados pelos insanos. Exposições dessa ordem trazem uma 
grande contribuição para aqueles que estão de há muito afeitos a essas pesquisas e 
também para aqueles outros que desejam sincera e honestamente dedicar-se a tais 
estudos. 
 
 
38. CÉSAR, Osório. Crianças, Loucos, Primitivos e Modernos. O Estado de São Paulo, 
São Paulo,13.02.1949. 
 
Crianças, Loucos, Primitivos e Modernos 
Osório César 
Completando as intenções da exposição de arte primitiva do nordeste, atualmente no Museu 
de Arte, o Prof. Pietro Maria Bard está promovendo, no Museu, uma série de conferências 
de assuntos ligados ao tema geral da exposição. A primeira coube a Luis Saia, que explicou 
as origens e as localizações geográficas do ex-voto nordestino. Mostrou ainda o 
conferencista como essas esculturas em madeiras – chamadas ―milagres pelos nordestinos‖ 
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– porque são doadas aos santos, em reconhecimento por um milagre alcançado – 
representam, legitimamente, uma arte popular do nordeste, ligada a possíveis 
reminiscências africanas. 
A segunda conferência foi realizada a poucos dias, pelo crítico Sergio Milliet sobre as 
diferenças existentes entre a arte das crianças, dos loucos, dos primitivos e dos modernos. 
Tendo em vista o interesse despertado por essa conferência, graças à curiosidade que 
cerca o tema ventilado pelo conferencista, achamos de grande utilidade resumi-la para os 
nossos leitores. 
Partiu o conferencista do falso conceito, geralmente aceito, de que a arte dos modernos é 
tão fácil quanto a arte das crianças, dos loucos ou dos primitivos. E daí provou que a razão 
de ser da aproximação dos resultados de artes obtidas por artistas de índole tão diversa 
vem do fato de que os resultados comportam, na sua semelhança, uma aproximação errada 
das causas. Procurou assim definir o conferencista quais são esses resultados, para mostrar 
depois como a diferença de causas e de impulsos faz por sua vez variar o caráter de casa 
resultado conseguido. 
Os resultados podem dividir-se em três grupos: 1. A deformação; 2. A valorização; do 
pormenor; 3. A carência de lógica. Analisando a diferença das causas que levam os artistas 
a procurar soluções semelhantes, o conferencista mostrou quanto elas diferem. Analisou 
primeiro a deformação na criança, observando que a criança deforma por dois motivos: 
ignorância das proporções, incapacidade técnica. Já o louco deforma pela quebra do nosso 
padrão normal de raciocínio, pela fixação da personalidade em determinadas partes do todo, 
pela fragmentação devida a soluções de continuidade. Quando ao primitivo, ele deforma 
simplesmente porque obedece a uma escala diferente de valores, sendo que seu raciocínio 
lógico é organizado de acordo com suas próprias premissas. Como vemos, nenhuma 
dessas deformações, todas elas instintivas, se aproxima do que realizam os modernos. O 
artista moderno deforma conscientemente, voluntariamente. Deforma para exprimir. 
Analisou em seguida o conferencista a valorização do pormenor. No que se refere à 
preocupação da arte infantil pormenor, há duas correntes psicológicas. Uma que afirma não 
possuir a criança uma visão educada, e portanto incapaz de processos de abstração. Outra 
que assevere ter a criança uma visão de conjunto de acordo com seus condicionamentos, 
de idade e de ambiente. Age, pela imaginação e não pelo raciocínio abstrato, e a 
imaginação tende a ampliar a parcela mais familiar a seu mundo emotivo. No louco, a 
valorização do pormenor corresponde visivelmente a fixações patológicas que o obrigam a 
acentuar determinados elementos. No primitivo destaca o pormenor útil e sempre de acordo 
com sua cultura. O conferencista lembrou os exemplos citados por Van den Stenen, quando 
estudou os adornos de algumas tribos nossas. O losango que servia de elemento decorativo 
denunciava, na tribo, a pesca de um determinado peixe. Nos modernos essa valorização é 
ainda consciente. O todo é construído com partes, e apontada a mais importante delas. 
Veremos em seguida as observações do conferencista nas diferenças existentes quanto à 
carência de lógica, e daremos também as suas conclusões. 
 
39. CÉSAR, Osório. Crianças, Loucos, Primitivos e Modernos - II. O Estado de São 
Paulo, São Paulo,15.02.1949. 
 
Crianças, Loucos, Primitivos e Modernos – II 
Osório César 
Continuando o resumo da palestra realizada há alguns dias pelo crítico Sergio Milliet, no 
Museu de Arte, veremos as diferenças das causas que levariam quatro artistas de índole 
diversa, uma criança, um louco, um primitivo e um artista moderno a uma semelhança 
 
 
212 
 
aparente na organização da expressão e na carência de lógica, considerado por Sergio 
Milliet o terceiro elemento desse tipo de arte. 
Assim como, segundo o conferencista, esses artistas reagem diversamente em relação aos 
outros elementos – a deformação e a valorização do pormenor – os condicionamentos 
culturais e psicológicos antagônicos a que estão sujeitos levarão também esses mesmos 
artistas a variações nas causas que provocam a organização da expressão na obra de arte. 
Vemos portanto, observou o crítico em sua palestra, que na criança a lógica sendo 
insuficiente a ligação do assunto não é coerente nem completa. A expressão organiza-se 
segundo esse aparente ilogismo do mundo infantil e corresponde a sua visão parcial das 
coisas. Quanto ao louco, a fantasia de seu mundo subconsciente determina a sua lógica 
toda pessoal, isto é, o seu ilogismo comparativamente à lógica normal. Para ele a expressão 
―acontece‖, e muitas vezes a obtém num estado patológico de semi-inconsciência, o que o 
leva a soluções profundamente instintivas, muito mais instintivas do que as das crianças ou 
do primitivo. No que se refere aos primitivos já vimos como o conferencista lembrou que a 
lógica dos povos naturais corresponde muito mais fortemente a uma outra lógica, o que se 
opõe ao conceito da mentalidade pré-lógica, de Levey Bhrul. Recordou o conferencista a 
concepção primitiva do ―mana‖, ao mesmo tempo fonte do bem e do mal, mostrando que 
esse mundo sobrenatural condiciona a organização da expressão na arte dos povos 
naturais. Nos modernos, de novo a carência de lógica e a organização da expressão são 
voluntárias. Nos cubistas, por exemplo, ela corresponde a uma lógica consciente, quase 
matemática, organizada. Já os surrealistas abandonam a lógica normal para tentar uma 
devassa do mundo subjetivo, o que levou muitas vezes a que se aproximasse o resultado 
conseguido pelo surrealismo da arte realizada pelos loucos. Apesar da famosa escrita 
automática dos surrealistas, o que alcançam esteticamente deriva de uma decisão, ao 
passo que arte dos loucos é geralmente instintiva. 
Depois de analisadas as diferenças nas causas dos resultados, o conferencista acentuou 
que essas diferenças provavam precisamente que nenhuma arte é semelhante a outra, nem 
tão fácil ou tão difícil quanto outra, desde que depende e deriva dos condicionamentos 
pessoais e culturais do artista em função de seu meio, sua época, sua idade, sua formação 
e seu mundo interior, seja ele um ingênuo, um primitivo, uma criança, um louco ou um 
superintelectualizado. O resultado estético representa sempre, portanto, uma associação 
dos três elementos analisados de acordo com a índole pessoal do artista. 
 
40. Pela arte dos alienados. O Estado de São Paulo, São Paulo, 16.02.1949. 
 
Pela arte dos alienados 
Um jovem pintor do Rio, Almir Mavignier, teve a boa ideia de trazer a São Paulo, para serem 
estudados pelos nossos críticos de arte, os trabalhos plásticos dos artistas do Hospício 
Engenho de Dentro, em cujos serviços ele colabora, na secção de pintura dos alienados. 
Realmente, alguns desses desenhos e o que pudemos ver das telas, por intermédio de 
fotografias, revelam uma qualidade excepcional. Merecem assim uma divulgação maior, e o 
Museu de Arte Moderna, cuja inauguração será feita em princípios de março, já os aceitou 
para o programa de exposição deste ano. 
Temos em São Paulo um especialista em desenhos de loucos, o crítico de arte Osorio 
Cesar, que vem reunindo há vários anos os trabalhos dos alienados do Juqueri. Esses 
trabalhos foram recentemente apresentados no Museu de Arte, e demonstravam 
precisamente o que faltava a essa coleção: uma homogeneidade de orientação, o cuidado 
em torno de algum artista que se tivesse realçado. Acontece de Osorio Cesar apesar de 
toda sua boa vontade, encontra-se muito só nessa coleta de um material que deveria estar a 
cargo de todo um serviço especializado, como sucede com o Hospício de Engenho de 
Dentro. Os médicos do Juqueri precisariam ali formar qualquer coisa de semelhante: não 
uma orientação propriamente do artista alienado, que seria psicologicamente impossível e 
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talvez contraproducente, do ponto de vista terapêutico. Os alienistas de Engenho de Dentro 
estão usando um processo de estímulo aos loucos artistas, um incentivo para que apliquem 
mais na pintura, no desenho ou na escultura aqueles que traírem qualidades artísticas mais 
acentuadas e qualidades plásticas e estéticas mais aproveitáveis. 
Sem dúvida há quase sempre interesse na arte dos loucos. Quando não alcança um valor 
como arte, representa pelo menos um elemento para estudos psicopatológicos cuja 
importância os alienistas e os psicólogos conhecem largamente. Entretanto, se aparecem 
casos em que a revelação do inconsciente, através da arte, soma-se ao mérito artístico da 
obra, esses casos são dignos de uma atenção especial. Os médicos de Engenho de Dentro 
compreenderam isso também, e estão acompanhando mais de perto alguns artistas 
alienados que denuncia, uma vocação artística verdadeiramente mais rara. Esses recebem 
um bom papel para desenhar, boas telas, boas tintas, o que dá a seus trabalhos um aspecto 
mais cuidado, de realização artística mais completa. Tudo isso valoriza, por exemplo, os 
surpreendentes desenhos do louco Rafael, a revelação artística que mais nos impressionou 
pelas admiráveis soluções plásticas de seus desenhos e de suas pinturas entre os trabalhos 
do Hospício de Engenho de Dentro que nos foram mostrados. 
A arte de Rafael revelará a utilidade do serviço de artes plásticas de Engenho de Dentro e 
mostrará quanto se faz necessária a criação de uma divisão análoga no Juqueri. 
 
41. CÉSAR, Osório. Pela arte dos alienados. Folha da Noite, São Paulo, 19.02.1949. 
“Pela arte dos alienados” 
Osório César 
 
Encontramos no O Estado de São Paulo de 16 do corrente, na sessão ―Artes e Artistas‖, 
uma nota não assinada com o título ―Pela Arte dos Alienados‖ na qual o articulista, referindo-
se à exposição que recentemente fizemos no Museu de Arte dos trabalhos de escultura e 
desenhos dos alienados do Hospital de Juqueri, disse que esses trabalhos apresentados 
―demonstravam precisamente o que faltava a essa coleção: uma homogeneidade de 
orientação, o cuidado em torno de algum artista que se tivesse realçado‖. 
Queremos crer que o articulista não tivesse visto essa exposição que durou cerca de 
sessenta dias, realizada sob o patronato do Departamento de Cultura da Associação 
Paulista de Medicina e acompanhada de uma série de conferências por psiquiatras não só 
do Hospital Juqueri como de fora. 
Ela foi organizada com o material de nossa coleção particular e da coleção de outros 
psiquiatras do Hospital de Juqueri. Houve uma seleção entre os melhores trabalhos não só 
do ponto de vista artístico como do psicológico. E graças a isso conseguimos uma 
homogeneidade de orientação que facilitou ao público leigo uma real compreensão das 
obras desses artistas alienados. 
O critério que adotamos há vários anos, entre os artistas de Juqueri, é a completa 
espontaneidade de suas manifestações artísticas. Não usamos de nenhuma intervenção no 
sentido de orientá-los neste ou naquele setor da inspiração ou da técnica. 
Para nós esse processo é de grande importância não só do ponto de vista da psicologia 
profunda, em relação a interpretação dos símbolos, como também da própria criação 
artística. 
A arte orientada nos manicômios também e um usual processo para o desenvolvimento 
artístico dos doentes. Ela é empregada em quase todos os grandes hospitais dos Estados 
Unidos e possui um alto valor terapêutico. No Rio, o Hospital de Engenho de Dentro criou 
uma seção especializada, dirigida pela dra. Nise da Silveira, para certos doentes que se 
inclinam para as artes plásticas. Essa seção é orientada pelo pintor Almir Mavignier, que 
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tem uma excepcional dedicação pelos doentes e os orienta pedagogicamente na pintura e 
no desenho. 
Esse notável serviço que demoradamente visitamos no ano passado, tem como finalidade a 
terapêutica nesses doentes, pois, sabemos que toda ―atividade artística serve para descarga 
e liberação de estados emocionais‖. E isso se verifica tanto no indivíduo normal como no 
doente mental. 
 
42. Rafael. O Estado de São Paulo, São Paulo, 19.02.1949, 1ª seção, p. 6.  
 
RAFAEL 
.    Não se trata do Rafael da Renascença, pintor de madonas, um dos grandes realistas de 
seu tempo. Esse Rafael de que nos ocuparemos é um homem humilde, que uma 
perturbação mental subtraiu das coisas reais. 
Em nossa crônica de anteontem demos Rafael como um exemplo da importância 
estética que pode alcançar a arte de um alienado, quando se origina de uma vocação 
artística muito forte, refreada pelo inconsciente ou pela ausência de ambiente e de 
estímulos. Essa vocação, esse instinto, orienta mesmo o que chega a ser realizado em 
estado de transe psicológico e conduz à obra de arte com todos os seus aspectos de 
acabamento, de perfeição plástica. O que nos mostra a força do temperamento artístico e 
prova ainda que a arte coloca-se muito além das contingências de um mundo feito de 
causas e de efeitos. Seu mundo é um mundo mágico, onde as leis existem e se impõem por 
si mesmas, criando ritmos, harmonias e equilíbrios espontâneos. 
            Antigo pintor acadêmico, a Rafael que o Centro Psiquiátrico Nacional de Engenho de 
Dentro confiou ao serviço de praxiterapia da dra. Nise da Silveira, liberta-se, através da 
loucura, de todos os limites acadêmicos, da obediência ao modelo, da cópia servil. Torna-se 
livre nesse mundo mágico que ele domina, Rafael dissocia o nosso mecanismo físico dos 
objetos reais organizados. E quando seus médicos e orientadores procuram colocá-lo dentro 
do real cotidiano, numa tentativa terapêutica, Rafael começará a associar vagamente as 
coisas e os seres. Porém permanecerá livre na visão interior de suas intuições artísticas e 
usará esses elementos como um simples pretexto, uma negação da convenção que os 
reverte. Sua arte demonstrará assim até que ponto os cânones estéticos independem do 
que o artista vê e ligam-se muito mais ao que ele imagina. 
            Ouvindo a indicação ―Pinte um bule‖, ―Faça um retrato de Fulano‖, Rafael obedece 
docilmente. Mas sua liberdade interior é tamanha, que ele se permite fazer parecido dentro 
da sua fantasia. O bule, o único bule de sua casa pobre, multiplica-se na forma, na cor, nos 
motivos de decoração. Os traços de seus retratos perdem a sua rigidez de figuras, 
transformam-se em arabescos, em linhas complexas, em alguma coisa que não é nunca o 
real, mas sim o real enriquecido. As mãos se movem, o que perturba Rafael, e então os 
dedos dos seus desenhos, dissociam-se, adquirem um caráter de simples sugestões de 
todo um sistema de equilíbrios plásticos... 
Estamos agora diante da arte pura, onde vemos a sua imaginação criadora fazer variações 
infinitas. Sua segurança técnica, a riqueza do seu traço, a limpidez de suas composições de 
surpreendentes achados vão impressionando muito mais. Porque sentimos uma imposição 
absoluta da arte. E não importa que se trate de um homem qualquer internado num Hospital 
de Alienados. As soluções plásticas de seus desenhos e arabescos nos dominarão tanto 
quanto as de um Matisse. 
 
43. AQUINO, Flávio de. A pintura do louco. Diário de Notícias, Rio de Janeiro, 
20.02.1949, 4ª seção, p. 3.  
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Movimento Artístico 
A Pintura do Louco 
Flávio de Aquino 
Já falamos, em artigo anterior, da aparente relação existente entre a pintura ingênua e a do 
primitivo. A primeira, exceção na arte, feita por um ser isolado do seu meio e que somente a 
feliz ―gaucherie‖ da sua técnica o impede de ser acadêmico e lhe dá o encantador imprevisto 
da sua obra, fruto do acaso e não das justas relações de forma e conteúdo. A segunda, 
evoluindo constantemente e em plena consciência de toda a técnica e de todas as 
exigências estéticas e utilitárias da sua época; aproveita-as e prolonga-as até Giotto e desde 
– pelos mais diversos caminhos – até a arte dos nossos dias, numa prova evidente das suas 
ligações com o passado e com futuro. 
Hoje desejamos falar do louco e da crença, na pintura. 
Como o ingênuo, fazem eles, uma arte de cinquenta por cento, uma arte pobre em ciência, 
impossível de ser comparada com a pintura dos mestres e tomada como exemplo. No 
entanto, diferenciam-se nos seus objetivos e na qualidade das suas imaginações. O louco 
não tem, como o ingênuo, o amor ao detalhe imitativo, tão pouco toma conhecimento do 
mundo real que o cerca, a não ser para transformá-lo em puros símbolos das suas 
alucinações. Enquanto para o ingênuo o motivo é o equivalente de uma emoção externa, 
superficial e por vezes literária e na criança – nas poucas vezes que existe – um fato 
ilustrativo, para o louco é um mero acidente condicionado, tão só, ao único fato real, ao 
único excitante existente para ele: seu mundo irreal a doentio. 
Enquanto na criança o cérebro é puro, no ingênuo a sensação é pura e no louco é pura a 
emoção. É o exatamente desta emoção egocêntrica, tornada alucinação e fora de qualquer 
controle técnico e estético, que a pintura do louco se aparta completamente das concepções 
plásticas da pintura moderna; sua afinidade com ela é, tão só, uma vaga coincidência 
superficial. O caso Van Gogh – tão citado pelos que não compreendem a pintura moderna – 
nada exemplifica. Van Gogh era um pintor que ficou louco e não um louco que virou pintor. 
A pintura moderna apenas constata o fato e vai buscar a arte – ou a poesia – onde quer que 
ela esteja, mesmo quando impura, mesmo quando fruto do acaso e da anormalidade. A arte 
do louco – se é que chega a ser arte no seu conceito mais restrito – atrai-nos, 
principalmente, porque sua emoção é pura, vai direta ao objetivo e desliga-se da lógica 
aparente indo procurar, na sua própria fonte, o conteúdo poético. Se torna possível uma 
absoluta identidade entre a concepção doentia e a técnica, também doentia, do louco, sua 
pintura talvez atingisse uma densidade poética mais elevada. Mas o louco completamente 
louco, ou ao menos numa fase aguda, o que poderá pintar? É necessário, pois, admitirmos, 
ao menos em parte, um meio termo, alguma faculdade raciocinante no ato de pintar; só 
assim poderemos excluir da pintura todas as formas de loucura que, pelo seu aspecto 
patológico, impossibilitem qualquer manifestação artística. Admitido este meio termo as 
hipóteses se multiplicam. 
No louco a imaginação é louca e a realização raciocinante, ou ambas loucas? Qualquer 
louco será capaz de pintar bem ou será necessário, mesmo entre eles, admitirmos uma 
vocação inata? Quanto mais louco melhor pintor, ou vice-versa? Existem loucos pintores e 
pintores loucos, ou não? Todo louco tem atração pela pintura, ou não? 
Respostas completas somente um psiquiatra nos poderia fornecer, tentaremos, no entanto, 
por mera intuição, tentar responde-las e admitiremos, com humildade, as suas críticas. 
Pensamos haver diferença entre o louco pintor e o pintor que ficou louco. Admitimos uma 
certa dose de raciocínio da realização do ato plástico. Pensamos que nem todo louco sentirá 
a mesma atração pela pintura (uns fazem versos, outros música, outros romance, etc.), 
donde uns pintarão melhor que outros. Concluímos que mesmo na arte do louco pintor – e 
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mais na arte do pintor que ficou louco antes ou depois de começar a pintar – permanecem 
vestígios de consciência, sem a qual o próprio conteúdo poético se evaporaria. 
 
44. Rafael ainda. O Estado de São Paulo, São Paulo, 20.02.1949, 1ª seção, p. 8.  
 
ARTES E ARTISTAS 
Rafael, ainda 
Plasticamente os desenhos de Rafael têm de fato todas as qualidades capazes de nos 
interessarem, tanto quanto os de um Matisse ou de algum outro grande artista moderno. 
Seria, porém, superficial, apesar de sua utilização do arabesco, uma comparação de sua 
arte à de Matisse. Seu grafismo denuncia uma hipersensibilidade, maior nervosismo, em 
que por isso mesmo surpreende essa estranha e tão profunda consciência do que a arte 
exige para seus equilíbrios. Matisse, ademais, está muito mais preso ao real, ao 
visivelmente normal. Tomemos, por exemplo, seus desenhos de mulheres, nus ou retratos, 
e observemos que as suas deformações não fogem a uma organização realística das 
coisas. Mesmo seus arabescos participam muito mais do conjunto figurativo, são muito mais 
funcionais, precisamente porque o artista os utiliza como boa decoração apenas. E em seus 
rostos, bocas, narizes e olhos, raramente escapam ao convencionalismo das feições 
humanas. Rafael já nos lança o próprio elemento numa deformação visual interior, 
indispensável e irremediável, porque a realização plástica do artista alienado está muito 
mais intimamente ligada às imagens ou dissociações de seu inconsciente. Tudo isso, em 
Rafael, obedece a uma harmonia de linhas tão admirável, que naturalmente ainda, será 
motivo de muitos estudos de críticos e psiquiatras. 
Não poderemos falar de pintura de Rafael, da qual vimos somente duas fotográficas, que 
nos transmitem ideia muito vaga do que possa representar. Faltam cores e matéria. Mas a 
composição, é visivelmente muito boa e deixa perceber o mesmo senso da liberdade dentro 
da representação dos objetos cotidianos. Seus desenhos, entretanto, podem considerados o 
que de mais sério apareceu na arte brasileira, depois da revelação do primitivo Silva, de Rio 
Preto. E os nossos leitores bem sabem que não pertencemos a uma tendência crítica de 
entusiasmo fáceis. 
O traço de Rafael é de grande faculdade no sentido da valorização, do matizamento do claro 
escuro, por intermédio da linha somente. Observemos em suas figuras ou em suas tão ricas 
naturezas mortas (cópias fotográficas desses desenhos poderão ser vistas na Secção de 
Arte da Biblioteca Municipal) quanto esse traço varia, adquirindo uma expressividade quase 
palpável, física. E se, no risco sobre o papel, o nanquim falha, Rafael encontra uma solução 
qualquer, sempre surpreendente pela justeza, que irá equilibrar o claros e ao mesmo tempo 
tornar mais vibrante a composição. Podemos nota-lo nas linhas do pescoço e do vaso de 
um de seus mais belos desenhos – uma figura de perfil diante de hastes de flores. A figura 
tem uma espécie de dignidade cheia de mistério, através da linha puríssima da boca (dessa 
vez de uma perfeição quase excessiva, diríamos), dos arabescos do nariz e da tão estranha 
marcação doso olhos. E também através das flores, indicadas apenas com pequenos 
círculos sobre três linhas longas e verticais, que acentuam a rigidez da composição, 
combinada entre verticais e horizontais. Numa natureza morta, da gradação do traço resulta 
a impressão dos volumes. Noutra, são ousados espaços brancos que darão a nota de 
equilíbrio. Noutra ainda, repetirá ao redor do próprio nome um arabesco, a fim de que se 
enriqueça a composição, em verdade mais fria, menos sensível, se o eliminamos. 
Em suas naturezas mortas, a noção do ritmo, da necessidade instintiva de combinação de 
linhas que criem a harmonia ondulante, lírica, e ao mesmo tempo complexamente variada, 
exprime a riqueza das formas, dentro da rigidez da composição. E mostrará talvez mais 
categoricamente a força com que vibra nesse alienado esse mundo magico da arte, das 
sugestões plásticas a que nos referimos, em crônica anterior, explicando o mistério do 
aparecimento de um artista como Rafael, em seu meio e em suas condições físicas. 
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45. MUSEU DE ARTE MODERNA DE SÃO PAULO. Exposição de 9 Artistas de 
Engenho de Dentro do Rio de Janeiro. São Paulo: Museu de Arte Moderna de São 
Paulo, outubro de 1949. 
 
Museu de Arte Moderna de São Paulo 
9 Artistas de Engenho de Dentro do Rio de Janeiro 
Exposicão de 9 ARTISTAS DE ENGENHO DE DENTRO DO RIO DE JANEIRO 
Outubro de 1949 NO MUSEU DE ARTE MODERNA SÃO PAULO – RUA 7 DE ABRIL 
 
 O primeiro diretor do Museu de Arte Moderna de São Paulo, visitando o Centro 
Psiquiátrico Nacional de Engenho de Dentro, e lá conhecendo os desenhos, pinturas e 
esculturas realizadas por alguns dos internados, afirmou que se tratava de um conjunto 
artístico de inegável valor e digno de ser exposto. E assim nasceu a ideia da exposição que 
ora se realiza.  
 Desde então, o Museu de Arte Moderna não mudou de parecer. Os Artistas de 
Engenho de Dentro, ainda desconhecidos do grande público, sobretudo em São Paulo, 
mereciam e precisavam ter a sua exposição, tal como quaisquer outros artistas que, ao 
atingirem determinado nível em sua obra, devem ser trazidos à luz. Dentro desse ponto de 
vista, isto é, interessado exclusivamente pelo valor artístico das peças vindas de Engenho 
de Dentro, o Museu de Arte Moderna abriu-lhe suas portas.  
 E, para satisfazer ao público e a crítica, pediu a dra. Nise da Silveira, médica do 
Instituto de Psiquiatria, que compusesse o prefácio deste catálogo. 
O diretor do Museu de Arte Moderna de S. Paulo visitou o estúdio de pintura e 
escultura do Centro Psiquiátrico do Rio e não teve duvida em atribuir valor artístico 
verdadeiro a muitas das obras realisadas por homens e mulheres aí internados. Talvez esta 
opinião de um conhecedor de arte deixe muita gente surpreendida e perturbada. É que os 
loucos são considerados muitas vezes seres embrutecidos e absurdos. Custará admitir que 
os indivíduos assim rotulados em hospícios sejam capazes de realizar alguma coisa 
comparável às creaçãoes de legítimos artistas – que se afirmem justo no domínio da arte, a 
mais alta atividade humana.  
 Examinaremos de perto se de fato os loucos e normais são fundamentalmente 
diferentes.  
 Todos temos a experiência do sonho. Nos seus breves instantes podem ser vividos 
os mais recônditos e impossíveis desejos, encontram meios de expressão nossas 
tendências mais profundas. Através do sonho manifesta-se o inconsciente, usando a velha 
língua das imagens tão mais antiga que as palavras. Fundem-se estas imagens em 
estranhas figuras, umas servem de mascaras a outras, representam muitas de maneira 
constante os mesmos pensamentos como nos hieróglifos. Mas apenas se abrem os olhos 
voltam todas para seu mundo subterrâneo. Os delírios, se os estudamos atentamente, são 
de certo modo sonhos prolongando-se pela vigília. Na sua trama de ideias ilógicas, 
encarada do ponto de vista do adulto civilizado desperto, descobriremos o sentido da 
realisação de desejos tal qual no sonho, sob o disfarce dos mesmos mecanismos 
psicológicos.  
 Os adeptos de certas religiões do Oriente costumam concentrar-se em longas 
meditações durante as quais acontecem não raro que os pensamentos se tornem visíveis, 
adquiram forma e côr. Se estes fenômenos se firmassem numa condição permanente seria 
difícil distingui-los de sintomas psicóticos. Entretanto o adepto foi instruído de que essas 
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formas e cores são vazias ainda quando representam deuses ou ancestrais. Após as 
intensas experiências das horas de meditação ele retoma suas ocupações diárias sem que 
ninguém conheça os segredos de sua vida interior. Por tudo quanto diz ou faz é um homem 
sensato e sábio.  
 O artista é certamente um sêr extraordinário. Seus fortes impulsos instintivos não se 
amoldam ao princípio da realidade. Insatisfeito e rebelde foge para o mundo da fantasia 
onde lhe é dado viver seus desejos livremente. Mas vínculos de amor, exigente necessidade 
de comunicação com seus semelhantes o atraem de novo ao nosso mundo. E ele retorna, 
trazendo-nos a dadiva de suas aventuras subjetivas que apresenta ora quase nuas ora 
complicadamente veladas. Parece mesmo encontrar prazer em exibí-las; alegra-se quando 
outros o entendem e o aplaudem. A atividade artística seria pois ―caminho de volta que 
conduz da fantasia a realidade‖ (Freud) 
 Outros seres entram igualmente em conflito com o mundo exterior e se evadem para 
reinos imaginários. Mas ai se perdem. Neles as produções de fantasias tornam-se mais 
vivas, mais poderosas que as coisas objetivas. Invadem a esfera da consciência com tanta 
força que o indivíduo já não as distingue das experiências reais. Perturbam-se assim suas 
relações com o meio social – passam a ser chamados loucos.  
 Outra prova de que apenas questão de grau, permanência ou transitoriedade em 
estados semelhantes diferenciam normais de psicóticos é esta própria exposição. Por que 
vos emocionais contemplando estes desenhos, estas pinturas e esculturas? Decerto entre 
os motivos de vossa emoção está que eles despertam ressonâncias, que fazem vibrar em 
cada um cordas afins. Este é um dos caminhos pelos quais as obras de arte nos atingem. 
Se Hamlet continua através de séculos abalando profundamente os públicos do mundo 
inteiro, explica a psicanalise, é que o forte sopro poético dessa tragédia toca em cheio o 
complexo de incesto comum a todos os sêres humanos. Os poetas ouvem as vozes 
abafadas do inconsciente e exprimem para os demais seus oprimidos desejos. Parece 
mesmo haverem herdado de Homero o privilegio de descer aos infernos e voltar a luz do sol 
contando aos mortais o que viram naquelas regiões tenebrosas. Assim Fausto, ansioso de 
evocar Helena, mergulha no mais profundo dos abismos onde habitam as figuras primigenas 
das mães. E o estremecimento de medo que sente ante essas deusas poderosas ao redor 
de quem se movem as imagens da vida comunica-se ao terror do drama imortal. Esses 
mesmo arquétipos que do inconsciente coletivo emergem como relâmpagos nas visões de 
poetas, de pintores, vêm construir o conceito avassalador de neuroses e psicoses.  
 Talvez muitas das obras aqui apresentadas causem a impressão de estranheza 
inquietante que acompanha a manifestação das coisas conhecidas no passado porém que 
jaziam ocultas (conceito do sinistro segundo Schelling e Freud). Presumimos obscuramente 
possuir no fundo de nós mesmo imagens semelhantes. Exemplos deste tipo são os 
desenhos evocadores de figuras míticas que acreditávamos superadas ou os que 
representara desdobramentos da personalidade, reveladores de épocas psíquicas primitivas 
nas quais o ego ainda não se haveria nitidamente delimitado em relação ao mundo exterior. 
Se certas figuras angustiam, a belesa de outras fascina. Ressaltam estruturas concêntricas, 
círculos ou anéis mágicos, denominados em sânscrito mandalas, imagens primordiais da 
totalidade psíquica. Místicos hindus e chineses utilizam mandalas de rico valor artístico 
como instrumento de contemplação. Imagens de idêntica configuração surgem nas mind 
pictures de jovens e sadias inglesas que as vêm de olhos fechados, num estado de repouso 
próximo ao que precede o sono, em experiências feitas nas aulas de pintura de uma escola 
secundaria feminina (Herbert Head). Símbolos eternos da humanidade aparecem também 
pintadas por doentes mentais europeus (Jung) e por esquizofrênicos brasileiros 
completamente desconhecedores do símbolo religioso oriental. Os que se debruçam sobre 
si próprios estarão sempre sujeitos a encontrar imagens dessa categoria, depositarias de 
inumeráveis vivências individuais através dos milênios. Dai as analogias inevitáveis entre as 
 
 
219 
 
pinturas dos artistas que preferem os modelos do reino do sonho e da fantasia e a pintura 
daqueles que se desgarraram pelos desfiladeiros de tais mundos.  
 Surpreende o numero de doentes mentais que buscam expressão gráfica. É 
frequente desenharem sobre as paredes ou em qualquer pequeno pedaço de papel que lhes 
caia nas mãos. Mesmo os mais inacessíveis, de contacto mais difícil, raro deixam de 
desenhar se lhes entregamos o material necessário. Este fato curioso explica-se quando 
nos colocamos no ponto de vista da psicopatologia genética admitindo ocorrerem nas 
psicoses processos regressivos que reconduzem o individuo a fazes anteriores de seu 
próprio desenvolvimento ou mesmo da evolução da humanidade. O pensamento abstrato, 
aquisição mais recente, cede lugar na doença ao pensamento concreto, isto é, as ideias 
passam a apresentar-se sob a forma de imagens (aliás, o mesmo acontece no sonho e nos 
estados intermediários entre sono e vigília). Uma vez cindido e submerso o pensamento 
lógico, fica simultaneamente prejudicada a linguagem verbal que é seu instrumento de 
expressão. Desde que seu pensamento flue agora em imagens, o individuo muito 
naturalmente usara exprimir-se reproduzindo-as. Pode projeta-las entretanto sem nenhum 
intento de comunicar-se com outrem, impulsionado por mera tendência fisiológica à 
exteriorização. Neste caso os desenhos nascem inteiro de um só jacto, multiplicam-se em 
numero espantoso e suas cores são quasi sempre muito vivas. Mas apenas o ego começa a 
lanças frágeis pontes para o mundo real, aos modelos interiores vêm juntar-se objetos do 
mundo exterior recordados ou vistos no presente, a produção diminue e faz-se através 
trabalho mais demorado, o colorido se enriquece de nuances. Esses sinais indicam que 
passos começam a ser dados no caminho de volta à realidade, desenho ou pintura estão se 
tornando linguagem emocional. A atividade artística poderá mesmo adquirir o sentido de um 
verdadeiro processo curativo.  
 Compreende-se pois a instalação de estúdios de pintura e escultura nos hospitais 
psiquiátricos, tanto para meio de estudo de obscuros mecanismos psicopatológicos que se 
tornam patentes nas produções plásticas, quanto pela função terapêutica de que a própria 
atividade artística muitas vezes se reveste.  
 Levantar-se-á talvez a pergunta: se nascem no inconsciente as fontes de toda a 
inspiração e o louco é aquele que foi invadido pelas torrentes subterrâneas, então estaria 
ele mais que ninguém em condições de crear obras de arte? Decerto não basta sonhar 
acordado, ter contato intimo com imagens primigenas, falar a linguagem arcaica dos signos, 
sofrer a tensão dos intensos conflitos. Trate-se de artistas sadios ou de artistas doentes 
permanece misterioso o dom de captar as qualidades essencialmente significativas seja dos 
modelos interiores seja dos modelos do mundo exterior. Haverá doentes artistas e não 
artistas, assim como entre os indivíduos que se mantem dentro das imprecisas fronteiras da 
normalidade só alguns possuem a força de crear formas dotadas do poder de suscitar 
emoções naqueles que a contemplam. 
 Voltemos a acentuar o fato fundamental: os mais estranhos fenômenos encontrados 
nas doenças de espirito em nada diferem qualitativamente de mecanismos que também 
podem ser surpreendidos na vida psíquica normal. Nessas doenças são mudanças na 
estrutura psíquica que ocorrem. Estádios (palavra ilegível) da evolução emergem e impõem 
suas maneiras correspondentes de sentir, perceber e pensar. Os indivíduos assim atingidos 
tornam-se inaptos para o nosso tipo de vida social e por isso são segregados. Antes que se 
procurasse entende-los concluiu-se que tinham a afetividade embotada e a inteligência em 
ruinas. Estariam portanto muito bem habitando edifícios-prisões chamados hospitais, 
abrigados e alimentados. Nas melhores dessas casas vêm-se leitos forrados de colchas 
muito brancas e corredores de soalho lustrosissimo. Mas que se procurem saber como 
correm para seus habitantes as longas horas dos dias, durante meses e anos a fio. Venha-
se vê-los vagando nos pátios emurados, tais fantasmas. Pois a verdade é que as tentativas 
de psicoterapia e ocupação terapêutica feita em nossos hospitais têm apenas o valor de 
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amostras do que poderá ser realizado, não chegando ainda a adquirir significação dado o 
reduzido numero de beneficiados em face da imensa maioria desatendida.  
 Esta situação ocorre de se haver admitido arbitrariamente que nos doentes mentais 
se tenham extinguido as múltiplas necessidades humanas além de dormir, comer e quando 
muito trabalhar em ofícios rudimentares. Entretanto só os poderes da inercia favorecem a 
aceitação conformista desse estado de coisas. Ninguém ignora a extraordinária renovação 
da psiquiatria realisada por Freud e Bleuler desde os primeiros anos do século. Até então se 
aceitava que a demência precoce (esquizofrenia) conduzisse inexoravelmente à demência e 
ao apagamento da afetividade. Hoje está demonstrado que mesmo após longos anos de 
doença a inteligência pode conservar-se intacta e a sensibilidade vivíssima. E aqui estão 
para prova os nossos artistas: Emigdio internado há 25 anos, Raphael doente desde os 15 
anos, ambos sob o diagnostico de esquizofrenia.  
 Os hospitais, porém, continuam seguindo rotina de raízes em concepções já 
superadas, muito distante da cultura atual de seus médicos. Cumpre reforma-los.  
 Seja a exposição agora uma mensagem de apelo neste sentido, dirigida a todos que 
aqui vieram e participaram intimamente do encantamento de formas e de côres creadas por 
sêres humanos encerrados nos tristes lugares que são os hospitais para alienados.  
        NISE DA SILVEIRA 
 
RELAÇÃO DOS TRABALHOS 
ADELINA – Nascida no estado do Rio em 1916 
  Esculturas em Gesso – nos 1 e 2 
  Esculturas em Gesso Patinado – nos 3 a 6 
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46. SILVA, Quirino da. Pintores. Diário de São Paulo, São Paulo, outubro, 1949.  
 
Artes Plásticas 
Pintores 
Quirino da Silva 
 
A direção do Museu de Arte Moderna fez muito bem de incluir no seu programa de 
divulgação tudo quanto represente um aspecto das manifestações artísticas 
contemporâneas, como essa mostra que ora se acha nas suas galerias – ―Nove Artistas do 
Engenho de Dentro‖. Acertadamente também andou a direção do Museu de Arte, 
anunciando a justa homenagem que vai prestar, brevemente à memória de Emilio Souza, 
franqueando ao público uma exibição de algumas obras, talvez as melhores, desse falecido 
pintor da encantadora Itanhaem. De ambas as exposições se pode dizer que, de um certo 
modo atendem a impulsos primitivistas, refletindo assim recantos curiosos de liliputianos 
mundos – mundos para muitos propositalmente postos à margem, mas que, fixados por 
essas almas bisonhas, circunscritas, tomam um certo interesse. Depois, muito depois, vistos 
principalmente, por olhos literários, assumem momentaneamente grandes proporções, 
sobem de nível, a tal ponto que chegam a perder o seu delicioso encanto primitivista. Daí, 
então, poder-se-ia chama-los assim: exagero do exagero. Mas não o fazemos porque essas 
almas nas suas doces cantigas – cantigas que nada solicitam, absolutamente nada – 
cresceriam muito mais no altar de sua simplicidade, se as deixássemos em paz, na santa 
paz das coisas quietas, das coisas no seu estado original... Porque se quisermos apurar 
bem, muito bem, em nenhuma delas encontraremos o alto sentido da criação artística. E se 
apurarmos mesmo, chegaremos então à dolosa conclusão de que, a despeito disso, há, 
nessas manifestações, mais dignidade que nas dos festejados pintores que vemos 
comumente. Constatamos mais ainda: são, também, essas mostras, tristes atestados do 
nosso baixo nível artístico. Sim, por que nos contentamos com tão pouco? Por que tecemos, 
com fio tênue, no tear de nossa admiração, cobertas tão preciosas para agasalhar a 
deficiência artesanal desse ou daquele pintor primitivista? Por certo acabaremos perdendo, 
com essa exagerada benevolência, contacto com aquela excelente experiência humana 
adquirida através de longos e penosos séculos! Com esses exacerbados louvores vamos 
descendo, descendo a encosta do comodismo até chegarmos, fatalmente, às portas, 
sempre escancaradas, da sociedade do elogio mutuo, onde é comum o coral: ―Eu tudo sei, 
tu sabes tudo, nós somos geniais!...‖ Aí perderemos completamente aquela frutífera e 
atormentada incerteza. Não saberemos mesmo onde ficou aquela sublime humildade que 
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fez a grandeza de outros povos. Ficaremos, sim, com a nossa infinita e cândida sabedoria – 
ficaremos, assim, com muito pouco... 
 
47. JEAN, Yvonne. No engenho de Dentro. Correio da Manhã, Rio de Janeiro, 
06.10.1949, p. 14.  
 
Presença da Mulher 
No Engenho de Dentro 
       Yvonne Jean 
 
Apenas tinha entregue a crônica de ontem, referente ao novo curso de terapia ocupacional 
criado no Rio, quando me lembrei das experiências feitas neste setor por uma precursora. 
Visitando, há tempos, o Engenho de Dentro, tive a oportunidade de observar os magníficos 
resultados obtidos pela dra. Nise da Silveira com os doentes mentais. Eu fora ao Centro 
Psiquiátrico para acompanhar um psiquiatra estrangeiro, desejoso de ver de perto os 
desenhos, pinturas e esculturas executados pelos doentes e dos quais muito ouvira falar. 
Não tencionava reunir material para uma reportagem, nesse dia. Contarei o que vi, tal qual o 
que ficou gravado na minha memória. 
Numa grande sala, uma jovem estava tocando piano. Moços desenhavam, alguns homens 
mais idosos manipulavam tintas com tanto entusiasmo que nem levantaram a cabeça para 
observar os visitantes. Dois rapazes modelavam barro com um sorriso satisfeito. Estes 
trabalhos apresentam um duplo interesse: ajudam ao diagnóstico da evolução ou regresso 
da doença e revelam, às vezes, verdadeiros artistas. Não descreverei quadros muitos dos 
quais foram expostos no próprio Hospício como também no Ministério da Educação. 
Despertaram grande interesse e foram fartamente elogiados pelos críticos de arte dos 
diversos jornais. Estão sendo reunidos agora para serem mandados ao Museu de Arte 
Moderna de São Paulo que organiza uma grande exposição dedicada exclusivamente às 
obras dos doentes mentais. 
Além do atelier, também vi a sapataria, a marcenaria, as oficinas de encadernação, 
trabalhos de vime, costuras e bordados e, enfim, o setor das crianças que executam muitos 
trabalhos de arte aplicada. 
Em todos esses ateliês reinava uma quietude, e mesmo alegria, significativas. Lembrei-me 
do hospício da Praia Vermelha, cujo pátio apresentava o quadro típico dos tristes hospícios 
tradicionais, ora lembrados no filme americano ―Na Cova das Serpentes‖. A miséria e a 
tristeza daqueles que passeavam ou se deitavam no chão do pátio sem árvores durante 
longos dias. Qualquer pessoa sã ficaria maluca se tivesse que levar vida semelhante 
durante alguns dias, tão somente. 
Do que adiantava fazer eletrochoque ou dar injeções de insulina a homens e mulheres que 
eram obrigados a carregar o peso das suas vidas inúteis e vazias na inação total? Os 
convalescentes perdiam a esperança e recaiam na tristeza, os outros tinham tempo de 
sobra para cultivar os cacoetes e fazer longos exames introspectivos. 
O Engenho de Dentro apresentava um quadro semelhante nos primeiros tempos. Muito 
ainda resta a fazer, aliás, pois, infelizmente, não existem ainda setores de terapia 
ocupacional em todos os pavilhões. Muitos doentes ainda passeiam tristemente no pátio 
estreito, e num dos setores vi uma jovem, ajoelhada no chão para desenhar um risco numa 
blusinha que costurara. O diretor do Centro, que tanto ajudou a dra. Nise na sua 
experiência, há de encontrar um jeito para criar um atelier, pelo menos, em cada pavilhão, 
pois é tão importante quanto a sala de operação, o laboratório ou o refeitório. Cabe também 
à Sociedade de Amparo aos Psicopatas ajuda-lo para que se possa transformar o triste 
hospício num hospital cujo portão não traga mais as palavras implícitas: ―Lasciate ogni 
speranza, o voi ch‘ entrate‖! 
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48. Atividades do Museu de Arte Moderna. O Estado de São Paulo, São Paulo, 
11.10.1949, p. 6.  
Artes e Artistas 
Atividades do Museu de Arte Moderna 
NOVE ARTISTAS DE ENGENHO DE DENTRO: - DESENHOS, PINTURAS, ESCULTURAS 
– Inaugura-se amanhã, na sala grande do Museu, uma exposição de desenhos, pinturas e 
esculturas dos artistas Emydio, Raphael, Carlos Kleber, Vicente, Lucio, Adelina, José e 
Wilson, de Engenho de Dentro. Em sua quase totalidade, essa exposição, que se compõe 
de mais de cem trabalhos, é de todo desconhecida do público de São Paulo. Muito embora 
se trate de um grupo de internados do Centro Psiquiátrico Nacional, a exposição foi 
organizada tendo-se em vista apenas a qualidade das obras e o valor dos artistas. Trata-se, 
na verdade, de uma importante contribuição para a arte moderna brasileira, e sobre cujo 
alcance já se pronunciaram alguns dos melhores críticos do Rio e de São Paulo. No entanto, 
a avaliação definitiva desse conjunto de peças artísticas continua dependendo da opinião do 
público. Assim é que o Museu de Arte Moderna tomou a si a responsabilidade de promover 
a primeira exposição dos 9 artistas de Engenho de Dentro. 
Conferência de Carneiro Ayrosa – Será realizada dia 14, no auditório do Museu de Arte 
Moderna, uma conferência do dr. Carneiro Ayrosa, conhecido psiquiatra e escritor, sob o 
título ―Análise do sentido da Arte‖. Abordará ele em sua conferência temas relacionados com 
a exposição dos ―9 artistas de Engenho de Dentro‖. A conferência terá início às 21hs, sendo 
franca a entrada. 
 
49. SILVA, Quirino da. Nove artistas do Engenho de Dentro. Diário de São Paulo, São 
Paulo, 12.10.1949, p. 5.  
 
Notas de Arte 
Nove artistas de Engenho de Dentro 
Quirino da Silva 
O Museu de Arte Moderna, prosseguindo no seu programa, que é o de divulgar toda e 
qualquer manifestação artística contemporânea – apresentará uma mostra dos Nove 
Artistas do Engenho de Dentro. Excusado seria dizer que o Engenho de Dentro é uma das 
românticas e pitorescas estações do subúrbio do Rio de Janeiro. 
As obras apresentadas nesta exibição são de artistas internados no ―Centro Psiquiátrico 
Nacional‖, que tem como diretor o dr. Paulo Elejalde e como superintendente do Serviço de 
Ocupação Terapêutica a dra. Nise da Silveira. Esta, certa de que, ou antes, sentindo que a 
arte é uma necessidade vital, criou, nas dependências do ―Centro Psiquiatrico Nacional‖, 
uma escola, ou melhor, um ―atelier‖ no qual os artistas, pintores e escultores, ali internados, 
pudessem dar expansão aos seus sofrimentos, às suas alegrias. Almir Mavignier é o pintor a 
quem a dra. Nise da Silveira entregou o ―atelier‖, para que este trocasse ideias com os seus 
colegas. Não tem ele o cargo sonoro de diretor; tampouco aufere lucros de suas palestras 
diárias. É apenas um companheiro que ali está sempre presente e que no momento não 
necessita dos cuidados médicos. Como tal, Almir troca ideias, discute-as e às vezes até 
orienta tecnicamente um ou outro trabalho de um colega, sem contudo tirar o seu cunho 
pessoal. É, como já foi acentuado, apenas um companheiro de ―atelier‖, um colega. Talvez 
por isso foi escolhido para acompanhar os trabalhos até aqui no Museu de Arte Moderna. 
São estas obras que iremos ver hoje expostas nas galerias do Museu de Arte Moderna. 
Agora deixemos que a dra. Nise da Silveira fale: 
―Os hospitais, porém, continuam seguindo rotina de raízes em convenções já superadas, 
muito distantes da cultura atual de seus médicos. Cumpre reforma-las. 
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Seja a exposição agora apresentada uma mensagem de apelo, neste sentido, dirigida a 
todos os que aqui vieram e participaram intimamente do encantamento de formas e de cores 
criadas por seres humanos, encerrados, nos tristes lugares que são os hospitais para 
alienados‖. 
 
50. Atividades do Museu de Arte Moderna. O Estado de São Paulo, São Paulo, 
12.10.1949, p. 5 
 
MUSEU DE ARTE MODERNA 
(Rua 7 de ABRIL, 230 – 2.o and., Fone, 6-1168) 
 
―Nove artista de Engenho de Dentro‖ – Desenhos, Pinturas, Esculturas – será aberta hoje, 
na sala grande do Museu, uma exposição de desenhos, pinturas e esculturas dos artistas 
Emygdio, Raphael, Carlos, Kleber, Vicente, Lucio, Adelini, José e Eilson, de Engenho de 
Dentro. Em sua quase totalidade, essa exposição que se compõe de mais de cem trabalhos, 
é todo desconhecida do público de São Paulo. Muito embora se trate de um grupo de 
internados do Centro Psiquiátrico Nacional, a exposição foi organizada tendo-se em vista 
apenas a qualidade das obras e o valor dos artistas. Trata-se, na verdade, de uma 
importante contribuição para a arte moderna brasileira e sobretudo cujo alcance já se 
pronunciaram alguns dos melhores críticos do Rio de São Paulo. No entanto, a avaliação 
definitiva desse conjunto de peças artísticas continua dependendo da opinião do público. 
Por isso o Museu de Arte Moderna, tomou a si a responsabilidade de promover a primeira 
exposição dos nove artistas de Engenho de Dentro. 
Conferência de Carneiro Ayrosa – Será realizado dia 14, no auditório do Museu de Arte 
Moderna, uma conferencia do dr. Carneiro Ayrosa, conhecido psiquiatra e escritor, sob o 
titulo ―Análise de sentido da arte‖. Abordará ele em sua conferência temas relacionados com 
a exposição dos ―nove artistas de Engenho de Dentro‖. A conferencia terá início às 21 hr., 
sendo franca a entrada. 
 
51. CÉSAR, Osório. A arte dos loucos. O Estado de São Paulo, São Paulo, 12.10.1949. 
 
A Arte dos Loucos 
Osório César 
Quem entrar num hospital de alienados e procurar conversar atentamente com os doentes, 
ouvir com interesse as suas queixas, as suas curiosas historias, notará, que, entre uma 
grande parte deles, o raciocínio é lógico, a linguagem correta e a imaginação criadora, por 
vezes, exuberante. Do ponto de vista sociológico, o alienado é simplesmente isto – ―um 
doente cujas perturbações do espírito são um obstáculo transitório ou permanente à sua 
adaptação à sociedade na qual ele deve viver‖ (P. Voivenel. – ―La raison chez les fous‖, pag. 
14-15. Paris, 1927). Assim, nem todo alienado é aquele doente que a maior parte da gente 
julga ser: um pobre ente humano desprovido de toda atividade psíquica normal e que passa 
a vida dizendo tolices sem poder ocupar-se com coisas úteis à comunidade. Não. Isto é uma 
falsa ideia que se tem desses doentes. Submetido a tratamento especializado e a um 
regime ocupacional, o alienado, como a experiência demonstra, é capaz de realizar nos 
hospitais um trabalho útil e produtivo. 
Do mesmo modo que o indivíduo normal, o insano produz, em certos casos, uma estética 
bem curiosa. Assim, podemos encontrar nos hospitais de alienados as mais variadas 
expressões artísticas: (poesia, prosa, artes plásticas e música). E é grande a nossa 
admiração quando encontramos as produções desses artistas alienados e nelas vemos 
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estilizadas concepções filosóficas, literárias e plásticas de uma ideação por vezes 
surpreendente. 
É o que podemos verificar com a notável mostra de arte dos doentes do Serviço Social do 
Hospital de Psiquiatria de Engenho de Dentro, Rio de Janeiro, que o Museu de Arte 
Moderna acaba de inaugurar. 
Esse Serviço está sob a direção da dra. Nise da Silveira. Dele fazem parte os doentes que 
trabalham, que se dedicam a um ofício compatível com o seu estado mental. ―O insano que 
trabalha e vê o resultado de seu suor, diz Franco da Rocha, sente-se mais digno; sai da 
condição ínfima de criatura inútil e eleva-se a seus próprios olhos; adapta-se ao ―modus 
vivendi‖ que lhe suaviza grandemente a desgraça. A consciência do próprio valor pessoal 
revive no indivíduo, que, de outro modo, seria uma carga pesada e inútil para a parte sã da 
sociedade. Experiência de mais de dez anos tem-me demonstrado o que acabo de dizer e 
permite-me subscrever as opiniões que estão exaradas no começo desde livro. A ocupação 
ao ar livre que lhes concede a aparência de liberdade e, em muitos casos, não só a 
aparência, mas ampla liberdade, diminui-lhes extraordinariamente a angústia, a ansiedade, 
o mal estar que os atormenta na prisão sem trabalho‖. 
Há também nesse Serviço de Engenho de Dentro uma seção de artes plásticas orientada 
tecnicamente pelo pintor Almir Mavignier. Pela mostra apresentada vemos como foi 
admiravelmente conseguido, não só do ponto de vista técnico como da expressão e das 
cores, orientar um grupo de doentes, respeitando as suas ideias, os seus impulsos 
criadores, no sentido da realização de obas de artes verdadeiramente assombrosas. 
 
52. MARTINS, Luiz. Arte e loucura. O Estado de São Paulo, São Paulo, 13.10.1949, 
p. 1.  
 
Arte e Loucura 
Luiz Martins 
Um catálogo da exposição de desenhos, pinturas e esculturas dos loucos, de Engenho de 
Dentro, organizada pelo Museu de Arte Moderna, põe alguns homens de letras reunidos no 
barzinho do referido Museu, na maior confusão. As reproduções são extraordinárias e 
inquietantes. Mas aquele desenho é puro Picasso e aquela escultura da Virgem é uma 
criação enorme, como ideia, como expressão e até mesmo como técnica. 
A gente sente no ar um poderoso, um insidioso, um estimulante convite à loucura. Olhamo-
nos com desconfiança e passamos a descobrir, no fundo de casa olhar, uma indisfarçada 
inveja daqueles pobres desequilibrados que souberam tirar de sua insânia tão admiráveis 
realizações de beleza plástica. E começamos a compreender que muitos dos que estão em 
torno à mesa, fingindo de homens normais que bebem o seu uisquezinho vesperal, não 
passam de loucos frustrados. Há o amigo que treina pacientemente para maluco, aliás com 
alguns resultados apreciáveis. Há o que mostra decididas inclinações secretas para a 
esquizofrenia. E há o esperançoso maníaco-depressivo, aquele. 
Endoideçamos com método, amigos, como Hamlet endoideceu. Nada de excessos. Alguns 
gritos inconvenientes e um ou dois copos quebrados podem ser levados à conta do ―whisky‖ 
bebido em demasia. No fundo, porém, bem sabemos que a verdade é outra. Trata-se do 
necessário e inofensivo grãozinho de sandice, a que se referia Machado de Assis, que quer 
explodir seu átomos, nesta época em que tudo explode – homens, instituições, regimes, 
arte, moral e a libra esterlina. Portanto, se temos de arrebentar, arrebentemos 
comedidamente. Quebrar a mesa talvez seja excessivo, mas um simples copo implica em 
pequena despesa e já pode satisfazer (provisoriamente) os nossos instintos violentamente 
despertados. O que importa é desacatar. 
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Ora, os grandes artistas loucos de Engenho de Dentro, com sua notável mostra, desacatam 
a Arte. A eles e aos outros artistas loucos (os que vivem aqui fora) é dedicada esta crônica, 
que aliás o poderia ser também a todos os homens que seguem na vida os roteiros ásperos, 
as estradas marginais, as veredas idealistas e que por isso os homens práticos consideram 
loucos; poderia ser dedicada à Legião Estrangeira ou ao Exército de Salvação. Nunca, 
porém, em nenhuma hipótese, ao Exército do Pará. 
 
53. Nove artistas de engenho de Dentro. Jornal da Manhã, São Paulo, 14.10.1949 1º 
caderno, p. 7. 
 
Nove Artistas do Engenho de Dentro 
Acha-se aberta no Museu de Arte Moderna uma exposição de desenhos, pinturas e 
esculturas dos artistas Emidio, Rafael, Carlos, Kleber, Vicente, Lucio, Adelina, José e Eilson, 
de Engenho de Dentro. A mostra compõe-se de cerca de cem trabalhos de autoria de um 
grupo de internados do Centro Psiquiátrico Nacional. Na gravura, uma tela de Rafael que 
figura da mostra. 
 
54. MILLIET, Sérgio. Arte e loucura. O Estado de São Paulo, São Paulo, 15.10.1949, 
caderno 1, p. 6. 
 
(Não foi encontrada uma versão totalmente legível desta publicação). 
 
55. SILVA, Quirino da. Museu de arte Moderna. Diário de São Paulo, São Paulo, 
30.10.1949, p. 8.  
 
Artes Plásticas 
Museu de Arte Moderna 
Quirino da Silva 
O Museu de Arte Moderna não tem poupado esforços no sentido de divulgar toda e qualquer 
manifestação artística contemporânea, seja ela pictórica, escultórica, arquitetônica, 
cinematográfica e até literária. 
Ainda agora, acham-se abertas ao público, nas galerias do Museu de Arte de Moderna, 
duas exibições: ―Nove Artistas do Engenho de Dentro‖, do Rio de Janeiro, e algumas obras 
do conhecido pintor Mario Sironi, uma das expressões mais sérias da moderna pintura 
italiana. Poderíamos tentar dizer aqui o que representa para o nosso público uma mostra de 
Sironi. Mas preferimos deixar para outra nota, onde pretendemos tratar mais 
demoradamente do valor deste artista e do sentido do seu claro-escuro. 
Quanto à mostra de trabalhos dos ―Nove Artistas do Engenho de Dentro‖, parece ser 
necessário esclarecer ao público que se trata de uma coleção de desenhos, óleos, guaches 
e esculturas feitos por doentes mentais, internados no Centro Psiquiátrico Nacional do 
Engenho de Dentro. De um modo geral, pode-se dizer que as manifestações artísticas dos 
doentes mentais demonstram a mesma espontaneidade superficial que as das crianças. 
Apenas no doente, adulto, bem entendido, nota-se, às vezes, mais compreensão colorística 
e mais preocupação no tratamento da coisa objetivada. Observam-se alguns traços de mais 
acentuada malícia, e a atenção para certas minúcias é sempre mais precisa. Ao contrário 
das crianças, que, pela falta de perspectiva, omitem alguns detalhes e até algumas partes 
importantes da coisa objetivada. Por outro lado, entretanto, predomina nos trabalhos dos 
doentes mentais a infantilidade. São, em regra, destituídos daquele desejo nunca 
alcançado, daquele mistério jamais sondado, que atormenta os artistas. Não há, mesmo, 
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nos seus desenhos, quaisquer dificuldades – dão a impressão de seguir um rumo certo, 
inelutável, ao qual podem fugir. Dificilmente notamos qualquer interrupção, qualquer 
vacilação que denote dúvida, tormento. Não existe na alma do doente mental o menor 
indício do alto sentido que envolve a ideia de arte. E não será arriscado afirmar que há certo 
academismo em seus desenhos, telas e esculturas. Academismo de loucos, poder-se-á 
dizer. Mas academismo que faz com que o trabalho de um se pareça extraordinariamente 
com o trabalho de todos os outros. 
Reconhecemos, entretanto, que a arte, ou antes, as manifestações pictóricas e escultóricas 
dos doentes mentais, representam para eles um grande veículo de extravasamento de 
emoções e desejos fundamente reprimidos. Às vezes essas emoções e desejos são 
derramados com tal espontaneidade que chegam até a abeirar-se da obra de arte. É o caso 
dos trabalhos de Raphael, de Ns. 163 e 168, ou então os de Emydio, de Ns. 64 e 68. 
Revela notar, finalmente, que exposição que ora se realiza no Museu de Arte Moderna, 
conquanto possa ser considerada mais como objeto de estudo para psiquiatras do que 
como manifestação artística propriamente dita, contém alguns trabalhos que, bem pensado, 
fariam inveja a um punhado de artistas plásticos já consagrados pela crítica fácil e em pleno 
gozo de suas faculdade mentais. Mas não se vá concluir daí que só por ser louco se pode 
ser artista. O doente mental pode produzir uma obra apreciável quando, antes de ser 
doente, já possuía as qualidades fundamentais que caracterizam o artista. É o caso de 
Vicent Van Gogh. Muita gente pretende que ele tenha sido um grande pintor porque era 
louco. Mas há uma pequena diferença: ele era um grande artista que ficou louco. 
 
56. SILVEIRA, Nise da. Nove artistas. Leitura, Rio de Janeiro, ano VII, nº 55, novembro 
e dezembro, 1949, p. 19 -21. 
 NOVE ARTISTAS 
    NISE DA SILVEIRA 
(imagem) Escultura – Adelina 
O DIRETOR do Museu de Arte Moderna de São Paulo visitou o estúdio de pintura e 
escultura do Centro Psiquiátrico do Rio e não teve dúvida em atribuir valor artístico 
verdadeiro a muitas das obras realizadas por homens e mulheres aí internados. Talvez esta 
opinião de um conhecedor de arte deixe muita gente surpreendida e perturbada. É que os 
loucos são considerados comumente seres embrutecidos e absurdos. Custará admitir que 
indivíduos assim rotulados em hospícios sejam capazes de realizar alguma coisa 
comparável às criações de legítimos artistas e que se afirmem justo no domínio da arte, a 
mais alta atividade humana.  
 Examinemos de perto se de fato loucos e normais são fundamentalmente diferentes.  
 Todos temos a experiência do sonho. Nos seus breves instantes podem ser vividos 
os mais recônditos e impossíveis desejos, encontram meio de expressão nossas tendências 
mais profundas. Através do sonho manifesta-se o inconsciente, usando a velha linguagem 
das imagens tão mais antigas que as palavras. Fundem-se essas imagens em estranhas 
figuras, umas servem de máscara a outras, representam muitas de maneira constante os 
mesmos pensamentos como os hieróglifos. Mas apenas se abrem os olhos voltam todas 
para seu mundo subterrâneo. Os delírios, se os estudarmos atentamente, são de certo 
modo sonhos prolongando-se pela vigília. Na sua trama de ideias ilógicas, encarada do 
ponto de vista do adulto civilizado desperto, descobriremos o sentido da realização de 
desejos tal qual no sonho, sob o disfarce dos mesmos mecanismos psicológicos. 
Os adeptos de certas religiões do Oriente costumam concentrar-se em longas meditações 
durante as quais acontecem não raro que os pensamentos se tornem visíveis, adquiram 
forma e côr. Se estes fenômenos se firmassem numa condição permanente seria difícil 
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distingui-los de sintomas psicóticos. Entretanto o adepto foi instruído de que essas formas e 
cores são vazias ainda quando representam deuses ou ancestrais. Após as intensas 
experiências das horas de meditação ele retoma suas ocupações diárias sem que ninguém 
conheça os segredos de sua vida interior. Por tudo quanto diz ou faz é um homem sensato e 
sábio.  
 O artista é certamente um sêr extraordinário. Seus fortes impulsos instintivos não se 
amoldam ao princípio da realidade. Insatisfeito e rebelde foge para o mundo da fantasia 
onde lhe é dado viver seus desejos livremente. Mas vínculos de amor, exigente necessidade 
de comunicação com seus semelhantes o atraem de novo ao nosso mundo. E ele retorna, 
trazendo-nos a dadiva de suas aventuras subjetivas que apresenta ora quase nuas ora 
complicadamente veladas. Parece mesmo encontrar prazer em exibi-las; alegra-se quando 
outros o entendem e o aplaudem. A atividade artística seria pois ―caminho de volta que 
conduz da fantasia a realidade‖ (Freud) 
Outros seres entram igualmente em conflito com o mundo exterior e se evadem para 
reinos imaginários. Mas ai se perdem. Neles as produções de fantasias tornam-se mais 
vivas, mais poderosas que as coisas objetivas. Invadem a esfera da consciência com tanta 
força que o indivíduo já não as distingue das experiências reais. Perturbam-se assim suas 
relações com o meio social – passam a ser chamados loucos. 
Outra prova de que apenas questão de grau, permanência ou transitoriedade em 
estados semelhantes diferenciam normais de psicóticos é esta própria exposição. Por que 
vos emocionais contemplando estes desenhos, estas pinturas e esculturas? Decerto entre 
os motivos de vossa emoção está que eles despertam ressonâncias, que fazem vibrar em 
cada um cordas afins. Este é um dos caminhos pelos quais as obras de arte nos atingem. 
Se Hamlet continua através de séculos abalando profundamente os públicos do mundo 
inteiro, explica a psicanalise, é que o forte sopro poético dessa tragédia toca em cheio o 
complexo de incesto comum a todos os seres humanos. Os poetas ouvem as vozes 
abafadas do inconsciente e exprimem para os demais seus oprimidos desejos. Parece 
mesmo haverem herdado de Homero o privilegio de descer aos infernos e voltar a luz do sol 
contando aos mortais o que viram naquelas regiões tenebrosas. Assim Fausto, ansioso de 
evocar Helena, mergulha no mais profundo dos abismos onde habitam as figuras primigenas 
das mães. E o estremecimento de medo que sente ante essas deusas poderosas ao redor 
de quem se movem as imagens da vida comunica-se ao terror do drama imortal. Esses 
mesmo arquétipos que do inconsciente coletivo emergem como relâmpagos nas visões de 
poetas, de pintores, vêm construir o conceito avassalador de neuroses e psicoses.  
 Talvez muitas das obras aqui apresentadas causem a impressão de estranheza 
inquietante que acompanha a manifestação das coisas conhecidas no passado porém que 
jaziam ocultas (conceito do sinistro segundo Schelling e Freud). Presumimos obscuramente 
possuir no fundo de nós mesmo imagens semelhantes. Exemplos deste tipo são os 
desenhos evocadores de figuras míticas que acreditávamos superadas ou os que 
representara desdobramentos da personalidade, reveladores de épocas psíquicas primitivas 
nas quais o ego ainda não se haveria nitidamente delimitado em relação ao mundo exterior. 
Se certas figuras angustiam, a beleza de outras fascina. Ressaltam estruturas concêntricas, 
círculos ou anéis mágicos, denominados em sânscrito mandalas, imagens primordiais da 
totalidade psíquica. Místicos hindus e chineses utilizam mandalas de rico valor artístico 
como instrumento de contemplação. Imagens de idêntica configuração surgem nas mind 
pictures de jovens e sadias inglesas que as vêm de olhos fechados, num estado de repouso 
próximo ao que precede o sono, em experiências feitas nas aulas de pintura de uma escola 
secundaria feminina (Herbert Head).  
Símbolos eternos da humanidade aparecem também pintadas por doentes mentais 
europeus (Jung) e por esquizofrênicos brasileiros completamente desconhecedores do 
símbolo religioso oriental. Os que se debruçam sobre si próprios estarão sempre sujeitos a 
encontrar imagens dessa categoria, depositarias de inumeráveis vivências individuais 
 
 
229 
 
através dos milênios. Dai as analogias inevitáveis entre as pinturas dos artistas que 
preferem os modelos do reino do sonho e da fantasia e a pintura daqueles que se 
desgarraram pelos desfiladeiros de tais mundos.  
 Surpreende o numero de doentes mentais que buscam expressão gráfica. É 
frequente desenharem sobre as paredes ou em qualquer pequeno pedaço de papel que lhes 
caia nas mãos. Mesmo os mais inacessíveis, de contacto mais difícil, raro deixam de 
desenhar se lhes entregamos o material necessário. Este fato curioso explica-se quando 
nos colocamos no ponto de vista da psicopatologia genética admitindo ocorrerem nas 
psicoses processos regressivos que reconduzem o individuo a fazes anteriores de seu 
próprio desenvolvimento ou mesmo da evolução da humanidade. O pensamento abstrato, 
aquisição mais recente, cede lugar na doença ao pensamento concreto, isto é, as ideias 
passam a apresentar-se sob a forma de imagens (aliás, o mesmo acontece no sonho e nos 
estados intermediários entre sono e vigília). Uma vez cindido e submerso o pensamento 
lógico, fica simultaneamente prejudicada a linguagem verbal que é seu instrumento de 
expressão. Desde que seu pensamento flui agora em imagens, o individuo muito 
naturalmente usara exprimir-se reproduzindo-as. Pode projeta-las entretanto sem nenhum 
intento de comunicar-se com outrem, impulsionado por mera tendência fisiológica à 
exteriorização. Neste caso os desenhos nascem inteiro de um só jacto, multiplicam-se em 
numero espantoso e suas cores são quase sempre muito vivas. Mas apenas o ego começa 
a lanças frágeis pontes para o mundo real, aos modelos interiores vêm juntar-se objetos do 
mundo exterior recordados ou vistos no presente, a produção diminui e faz-se através 
trabalho mais demorado, o colorido se enriquece de nuances. Esses sinais indicam que 
passos começam a ser dados no caminho de volta à realidade, desenho ou pintura estão se 
tornando linguagem emocional. A atividade artística poderá mesmo adquirir o sentido de um 
verdadeiro processo curativo.  
 Compreende-se pois a instalação de estúdios de pintura e escultura nos hospitais 
psiquiátricos, tanto para meio de estudo de obscuros mecanismos psicopatológicos que se 
tornam patentes nas produções plásticas, quanto pela função terapêutica de que a própria 
atividade artística muitas vezes se reveste.  
 Levantar-se-á talvez a pergunta: se nascem no inconsciente as fontes de toda a 
inspiração e o louco é aquele que foi invadido pelas torrentes subterrâneas, então estaria 
ele mais que ninguém em condições de criar obras de arte? Decerto não basta sonhar 
acordado, ter contato intimo com imagens primigenas, falar a linguagem arcaica dos signos, 
sofrer a tensão dos intensos conflitos. Trate-se de artistas sadios ou de artistas doentes 
permanece misterioso o dom de captar as qualidades essencialmente significativas seja dos 
modelos interiores seja dos modelos do mundo exterior. Haverá doentes artistas e não 
artistas, assim como entre os indivíduos que se mantem dentro das imprecisas fronteiras da 
normalidade só alguns possuem a força de crear formas dotadas do poder de suscitar 
emoções naqueles que a contemplam. 
 Voltemos a acentuar o fato fundamental: os mais estranhos fenômenos encontrados 
nas doenças de espirito em nada diferem qualitativamente de mecanismos que também 
podem ser surpreendidos na vida psíquica normal. Nessas doenças são mudanças na 
estrutura psíquica que ocorrem. Estádios pretéritos da evolução emergem e impõem suas 
maneiras correspondentes de sentir, perceber e pensar. Os indivíduos assim atingidos 
tornam-se inaptos para o nosso tipo de vida social e por isso são segregados. Antes que se 
procurasse entende-los concluiu-se que tinham a afetividade embotada e a inteligência em 
ruinas. Estariam portanto muito bem habitando edifícios-prisões chamados hospitais, 
abrigados e alimentados. Nas melhores dessas casas vêm-se leitos forrados de colchas 
muito brancas e corredores de soalho lustrosíssimo. Mas que se procurem saber como 
correm para seus habitantes as longas horas dos dias, durante meses e anos a fio. Venha-
se vê-los vagando nos pátios emurados, tais fantasmas. Pois a verdade é que as tentativas 
de psicoterapia e ocupação terapêutica feita em nossos hospitais têm apenas o valor de 
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amostras do que poderá ser realizado, não chegando ainda a adquirir significação dado o 
reduzido numero de beneficiados em face da imensa maioria desatendida.  
 Esta situação ocorre de se haver admitido arbitrariamente que nos doentes mentais 
se tenham extinguido as múltiplas necessidades humanas além de dormir, comer e quando 
muito trabalhar em ofícios rudimentares. Entretanto só os poderes da inercia favorecem a 
aceitação conformista desse estado de coisas. Ninguém ignora a extraordinária renovação 
da psiquiatria realizada por Freud e Bleuler desde os primeiros anos do século. Até então se 
aceitava que a demência precoce (esquizofrenia) conduzisse inexoravelmente à demência e 
ao apagamento da afetividade. Hoje está demonstrado que mesmo após longos anos de 
doença a inteligência pode conservar-se intacta e a sensibilidade vivíssima. E aqui estão 
para prova os nossos artistas: Emigdio internado há 25 anos, Raphael doente desde os 15 
anos, ambos sob o diagnostico de esquizofrenia.  
 Os hospitais, porém, continuam seguindo rotina de raízes em concepções já 
superadas, muito distante da cultura atual de seus médicos. Cumpre reforma-los.  
 Seja a exposição agora uma mensagem de apelo neste sentido, dirigida a todos que 
aqui vieram e participaram intimamente do encantamento de formas e de cores criadas por 
seres humanos encerrados nos tristes lugares que são os hospitais para alienados.  
(Do prefácio do Catálogo da Exposição) 
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Artes e Artistas 
Uma pesquisa 
Sérgio Milliet 
Os médicos do hospício de Engenho de Dentro vêem nas atividades ocupacionais uma 
esperança de recuperação dos esquizofrênicos. Entre essas atividades, as artísticas 
ocupam lugar proeminente e, do próprio ponto de vista estético, seus resultados interessam 
grandemente, como se viu da exposição realizada pelo Museu de Arte Moderna de São 
Paulo. 
Na terapêutica da esquizofrenia, trata-se, ao que parece de descobrir a atividade susceptível 
de acordar a atenção do doente; e isso é difícil, havendo necessidade de muita observação 
e de muita cautela por parte dos médicos. Raros são os alienados que, sem a solicitação do 
bom material (no caso das artes plásticas, por exemplo, papel, tintas, barro etc.) se lançam 
espontaneamente ao trabalho artístico. Largados a si mesmos, garatujam apenas. Mas 
diante do tubo de boa tinta e de uma tela conveniente se entusiasmam e fixam na obra 
artística seus complexos, suas obsessões, sob formas muitas vezes espantosas pela pureza 
e originalidade das soluções. Infelizmente não se espalhou ainda pelos diversos hospícios, 
do Brasil esse método ocupacional, ou não o levaram ainda a uma perfeição suficiente para 
que os resultados alcançassem os de Engenho de Dentro. No Hospício de Franco da 
Rocha, pouco se fez nesse sentido e o que lá se obteve decorre mais da atividade 
espontânea dos doentes que de uma atividade provocada e orientada pela medicina. Daí 
serem os resultados apresentados de quando em vez, em comunicações técnicas, mais 
curiosos do ponto de vista psicológico que do ponto de vista estético. 
O sr. Osorio Cesar, há muitos anos preocupado com o problema, vem reunindo vasta 
coleção de desenhos e pinturas dos alienados de Franco da Rocha, e tanto analizá-los, 
interpretá-los, tirar deles um ensinamento. No numero 124 da Revista do Arquivo Municipal 
de S. Paulo dá-nos esse médico um estudo sobre o simbolismo místico nos desenhos de 
um dos internados, acentuando-lhe o caráter erótico. 
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Talvez, colocado, como os doentes de Engenho de Dentro, diante de bom material de 
trabalho, produzisse o esquizofrênico paranoide observado pelo sr. Osorio Cesar, obras de 
arte dignas das que conseguem um Rafael ou um Emidio. Tal como se apresentam, os 
desenhos analisados pouco interesse artístico revelam, embora se observe neles uma 
execução técnica acima da que fora de esperar. 
J... (ignoramos o nome do doente) insiste em desenhar episódios da historia sagrada, 
valendo-se sobretudo de símbolos sexuais, já muito bem definidos por Freud e 
denunciadores de um forte complexo de Édipo. A sublimação mística na adoração à Virgem 
poderia ter sido incentivada através da atividade artística e com resultados de possíveis 
realizações estéticas valiosas. Não tendo atentado para essa solução, o que se juntou deixa 
pequena margem ao comentário. 
Já se disse que no individuo libertado das peias sociais, graças à psicose autista em que se 
concentra definitivamente sobre o seu mundo interior, toda exteriorização artística revela 
uma parcela do inconsciente coletivo, uma parcela esclarecedora, portanto, dos ministérios 
da alma humana e tão importante para a cura do próprio doente como para a terapêutica 
preventiva dos esquizoides ou o conhecimento mais vertical do homem são. 
Nos últimos anos as concepções relativistas tiveram uma voga enorme, senão exagerada. 
Hoje é de bom tom achar que tudo é relativo: verdade, moral etc. Com essa escapatória 
todos os cinismos e oportunismos se permitem. Mas não estamos muito convencidos de que 
tudo seja de fato relativo, de que não sobre no fundo de nós mesmos um resíduo pequenino 
de absolutos, um absoluto talvez, denominador comum do universo e de que tenhamos 
perdido a noção essencial através dos sucessivos acúmulos de conhecimentos acessórios 
com que nos brindou a civilização. E é pelas descobertas ocasionais efetuadas no 
inconsciente, somente possíveis pela analise das exteriorizações dos alienados, e muito 
raramente da criança (nunca dos povos pré-letrados, já por demais envolvidos em suas 
culturas rígidas) que poderemos alcançar uma informação útil, verificar se algum sexto 
sentido se atrofiou em nós, se energias que desconhecemos existem capazes de explicar, 
melhor do que as teorias materialistas insatisfatórias, a extraordinária (milagrosa) ascensão 
do homem na escala animal. 
Há que prosseguir nessas pesquisas, na pior das hipóteses apaixonantes e de grande valor 
estético. 
Não quero negar com isso a necessidade dos outros estudos dos chamados estudos 
objetivos, da orbita da sociologia ou da antropologia. Mas desdenhar o psicológico e 
confinar-se exclusivamente no sociológico, seria tentar resolver o problema com metade 
apenas de seus dados. Seria embicar pelo totalitarismo, seria perder de vista a 
complexidade da vida e suas incoerências (às vezes mais fecundas do que as coerências), 
e cair num esquematismo que, embora ao gosto da época e rotulado orgulhosamente de 
―científico‖, de bem pouco nos tem servido. 
Quem leu Manheim já duvida bastante da eficácia da sociologia objetiva. Sabendo-nos 
condicionados em nosso próprio pensamento pela sociedade, pela classe, pelo grupo, não 
podemos dar às observações ―objetivas‖ senão um valor restrito. A análise daqueles que 
somente em um mínimo de gestos e ações se acham cerceados pela coerção social, há de 
abrir-nos perspectivas nada desprezíveis. 
P.S. – Estou informado de que o hospício de Franco da Rocha criou há mais ou menos dois 
meses um serviço semelhantes ao de Engenho de Dentro e que já se encontra à testa das 
atividades artísticas a pintora Maria Leontina Franco. Veremos brevemente os resultados da 
inovação. 
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NOVE ARTISTAS DE ENGENHO DE DENTRO 
  NISE SILVEIRA 
(Médica do Centro Psiquiátrico Nacional de Engenho de Dentro) 
Na exposição de ―9 artistas de Engenho de Dentro‖, do Rio de Janeiro, que o Museu de 
Arte Moderna acaba de realizar, a sra. Nise Silveira, medica do Instituto de Psiquiatria, 
traçou para o catálogo, considerações altamente valiosas à compreensão profunda do 
problema que representa essa arte, dita plástica simbólica de alienados, mas que de súbito 
se afigura, ao critico, arte ―tout court‖, sem discriminação do estado psíquico dos seus 
autores. Solicitamos à direção do Museu de Arte Moderna que nos autorizasse a reprodução 
das palavras concisas do brilhante prefácio da psiquiatra Nise Silveira, cujo esforço merece 
o registro de uma homenagem.  
   O diretor do Museu de Arte Moderna de S. Paulo visitou o estúdio de pintura 
e escultura do Centro Psiquiátrico do Rio e não teve duvida em atribuir valor artístico 
verdadeiro a muitas das obras realizadas por homens e mulheres aí internados. Talvez esta 
opinião de um conhecedor de arte deixe muita gente surpreendida e perturbada. É que os 
loucos são considerados muitas vezes seres embrutecidos e absurdos. Custará admitir que 
os indivíduos assim rotulados em hospícios sejam capazes de realizar alguma coisa 
comparável às criações de legítimos artistas – que se afirmem justo no domínio da arte, a 
mais alta atividade humana.  
 Examinaremos de perto se de fato os loucos e normais são fundamentalmente 
diferentes.  
 Todos temos a experiência do sonho. Nos seus breves instantes podem ser vividos 
os mais recônditos e impossíveis desejos, encontram meios de expressão nossas 
tendências mais profundas. Através do sonho manifesta-se o inconsciente, usando a velha 
língua das imagens tão mais antiga que as palavras. Fundem-se estas imagens em 
estranhas figuras, umas servem de mascaras a outras, representam muitas de maneira 
constante os mesmos pensamentos como nos hieróglifos. Mas apenas se abrem os olhos 
voltam todas para seu mundo subterrâneo. Os delírios, se os estudamos atentamente, são 
de certo modo sonhos prolongando-se pela vigília. Na sua trama de ideias ilógicas, 
encarada do ponto de vista do adulto civilizado desperto, descobriremos o sentido da 
realização de desejos tal qual no sonho, sob o disfarce dos mesmos mecanismos 
psicológicos.  
 Os adeptos de certas religiões do Oriente costumam concentrar-se em longas 
meditações durante as quais acontecem não raro que os pensamentos se tornem visíveis, 
adquiram forma e cor. Se estes fenômenos se firmassem numa condição permanente seria 
difícil distingui-los de sintomas psicóticos. Entretanto o adepto foi instruído de que essas 
formas e cores são vazias ainda quando representam deuses ou ancestrais. Após as 
intensas experiências das horas de meditação ele retoma suas ocupações diárias sem que 
ninguém conheça os segredos de sua vida interior. Por tudo quanto diz ou faz é um homem 
sensato e sábio.  
 O artista é certamente um sêr extraordinário. Seus fortes impulsos instintivos não se 
amoldam ao princípio da realidade. Insatisfeito e rebelde foge para o mundo da fantasia 
onde lhe é dado viver seus desejos livremente. Mas vínculos de amor, exigente necessidade 
de comunicação com seus semelhantes o atraem de novo ao nosso mundo. E ele retorna, 
trazendo-nos a dadiva de suas aventuras subjetivas que apresenta ora quase nuas ora 
complicadamente veladas. Parece mesmo encontrar prazer em exibi-las; alegra-se quando 
outros o entendem e o aplaudem. A atividade artística seria pois ―caminho de volta que 
conduz da fantasia a realidade‖ (Freud) 
 
 
233 
 
 Outros seres entram igualmente em conflito com o mundo exterior e se evadem para 
reinos imaginários. Mas ai se perdem. Neles as produções de fantasias tornam-se mais 
vivas, mais poderosas que as coisas objetivas. Invadem a esfera da consciência com tanta 
força que o indivíduo já não as distingue das experiências reais. Perturbam-se assim suas 
relações com o meio social – passam a ser chamados loucos.  
 Outra prova de que apenas questão de grau, permanência ou transitoriedade em 
estados semelhantes diferenciam normais de psicóticos é esta própria exposição. Por que 
vos emocionais contemplando estes desenhos, estas pinturas e esculturas? Decerto entre 
os motivos de vossa emoção está que eles despertam ressonâncias, que fazem vibrar em 
cada um, cordas afins. Este é um dos caminhos pelos quais as obras de arte nos atingem. 
Se Hamlet continua através de séculos abalando profundamente os públicos do mundo 
inteiro, explica a psicanalise, é que o forte sopro poético dessa tragédia toca em cheio o 
complexo de incesto comum a todos os seres humanos. Os poetas ouvem as vozes 
abafadas do inconsciente e exprimem para os demais seus oprimidos desejos. Parece 
mesmo haverem herdado de Homero o privilegio de descer aos infernos e voltar a luz do sol 
contando aos mortais o que viram naquelas regiões tenebrosas. Assim Fausto, ansioso de 
evocar Helena, mergulha no mais profundo dos abismos onde habitam as figuras primigenas 
das mães. E o estremecimento de medo que sente ante essas deusas poderosas ao redor 
de quem se movem as imagens da vida comunica-se ao terror do drama imortal. Esses 
mesmo arquétipos que do inconsciente coletivo emergem como relâmpagos nas visões de 
poetas, de pintores, vêm construir o conceito avassalador de neuroses e psicoses.  
 Talvez muitas das obras aqui apresentadas causem a impressão de estranheza 
inquietante que acompanha a manifestação das coisas conhecidas no passado porém que 
jaziam ocultas (conceito do sinistro segundo Schelling e Freud). Presumimos obscuramente 
possuir no fundo de nós mesmo imagens semelhantes. Exemplos deste tipo são os 
desenhos evocadores de figuras míticas que acreditávamos superadas ou os que 
representara desdobramentos da personalidade, reveladores de épocas psíquicas primitivas 
nas quais o ego ainda não se haveria nitidamente delimitado em relação ao mundo exterior. 
Se certas figuras angustiam, a beleza de outras fascina. Ressaltam estruturas concêntricas, 
círculos ou anéis mágicos, denominados em sânscrito mandalas, imagens primordiais da 
totalidade psíquica. Místicos hindus e chineses utilizam mandalas de rico valor artístico 
como instrumento de contemplação. Imagens de idêntica configuração surgem nas mind 
pictures de jovens e sadias inglesas que as vêm de olhos fechados, num estado de repouso 
próximo ao que precede o sono, em experiências feitas nas aulas de pintura de uma escola 
secundaria feminina (Herbert Head). Símbolos eternos da humanidade aparecem também 
pintadas por doentes mentais europeus (Jung) e por esquizofrênicos brasileiros 
completamente desconhecedores do símbolo religioso oriental. Os que se debruçam sobre 
si próprios estarão sempre sujeitos a encontrar imagens dessa categoria, depositarias de 
inumeráveis vivências individuais através dos milênios. Dai as analogias inevitáveis entre as 
pinturas dos artistas que preferem os modelos do reino do sonho e da fantasia e a pintura 
daqueles que se desgarraram pelos desfiladeiros de tais mundos.  
 Surpreende o numero de doentes mentais que buscam expressão gráfica. É 
frequente desenharem sobre as paredes ou em qualquer pequeno pedaço de papel que lhes 
caia nas mãos. Mesmo os mais inacessíveis, de contacto mais difícil, raro deixam de 
desenhar se lhes entregamos o material necessário. Este fato curioso explica-se quando 
nos colocamos no ponto de vista da psicopatologia genética admitindo ocorrerem nas 
psicoses processos regressivos que reconduzem o individuo a fazes anteriores de seu 
próprio desenvolvimento ou mesmo da evolução da humanidade. O pensamento abstrato, 
aquisição mais recente, cede lugar na doença ao pensamento concreto, isto é, as ideias 
passam a apresentar-se sob a forma de imagens (aliás, o mesmo acontece no sonho e nos 
estados intermediários entre sono e vigília). Uma vez cindido e submerso o pensamento 
lógico, fica simultaneamente prejudicada a linguagem verbal que é seu instrumento de 
expressão. Desde que seu pensamento flui agora em imagens, o individuo muito 
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naturalmente usara exprimir-se reproduzindo-as. Pode projeta-las entretanto sem nenhum 
intento de comunicar-se com outrem, impulsionado por mera tendência fisiológica à 
exteriorização. Neste caso os desenhos nascem inteiro de um só jacto, multiplicam-se em 
numero espantoso e suas cores são quase sempre muito vivas. Mas apenas o ego começa 
a lanças frágeis pontes para o mundo real, aos modelos interiores vêm juntar-se objetos do 
mundo exterior recordados ou vistos no presente, a produção diminui e faz-se através 
trabalho mais demorado, o colorido se enriquece de nuances. Esses sinais indicam que 
passos começam a ser dados no caminho de volta à realidade, desenho ou pintura estão se 
tornando linguagem emocional. A atividade artística poderá mesmo adquirir o sentido de um 
verdadeiro processo curativo.  
 Compreende-se pois a instalação de estúdios de pintura e escultura nos hospitais 
psiquiátricos, tanto para meio de estudo de obscuros mecanismos psicopatológicos que se 
tornam patentes nas produções plásticas, quanto pela função terapêutica de que a própria 
atividade artística muitas vezes se reveste.  
 Levantar-se-á talvez a pergunta: se nascem no inconsciente as fontes de toda a 
inspiração e o louco é aquele que foi invadido pelas torrentes subterrâneas, então estaria 
ele mais que ninguém em condições de criar obras de arte? Decerto não basta sonhar 
acordado, ter contato intimo com imagens primigenas, falar a linguagem arcaica dos signos, 
sofrer a tensão dos intensos conflitos. Trate-se de artistas sadios ou de artistas doentes 
permanece misterioso o dom de captar as qualidades essencialmente significativas seja dos 
modelos interiores seja dos modelos do mundo exterior. Haverá doentes artistas e não 
artistas, assim como entre os indivíduos que se mantem dentro das imprecisas fronteiras da 
normalidade só alguns possuem a força de criar formas dotadas do poder de suscitar 
emoções naqueles que a contemplam. 
 Voltemos a acentuar o fato fundamental: os mais estranhos fenômenos encontrados 
nas doenças de espirito em nada diferem qualitativamente de mecanismos que também 
podem ser surpreendidos na vida psíquica normal. Nessas doenças são mudanças na 
estrutura psíquica que ocorrem. Estádios pretéritos da evolução emergem e impõem suas 
maneiras correspondentes de sentir, perceber e pensar. Os indivíduos assim atingidos 
tornam-se inaptos para o nosso tipo de vida social e por isso são segregados. Antes que se 
procurasse entende-los concluiu-se que tinham a afetividade embotada e a inteligência em 
ruinas. Estariam portanto muito bem habitando edifícios-prisões chamados hospitais, 
abrigados e alimentados. Nas melhores dessas casas vêm-se leitos forrados de colchas 
muito brancas e corredores de soalho lustrosíssimo. Mas que se procurem saber como 
correm para seus habitantes as longas horas dos dias, durante meses e anos a fio. Venha-
se vê-los vagando nos pátios emurados, tais fantasmas. Pois a verdade é que as tentativas 
de psicoterapia e ocupação terapêutica feita em nossos hospitais têm apenas o valor de 
amostras do que poderá ser realizado, não chegando ainda a adquirir significação dado o 
reduzido numero de beneficiados em face da imensa maioria desatendida.  
 Esta situação ocorre de se haver admitido arbitrariamente que nos doentes mentais 
se tenham extinguido as múltiplas necessidades humanas além de dormir, comer e quando 
muito trabalhar em ofícios rudimentares. Entretanto só os poderes da inercia favorecem a 
aceitação conformista desse estado de coisas. Ninguém ignora a extraordinária renovação 
da psiquiatria realizada por Freud e Bleuler desde os primeiros anos do século. Até então se 
aceitava que a demência precoce (esquizofrenia) conduzisse inexoravelmente à demência e 
ao apagamento da afetividade. Hoje está demonstrado que mesmo após longos anos de 
doença a inteligência pode conservar-se intacta e a sensibilidade vivíssima. E aqui estão 
para prova os nossos artistas: Emigdio internado há 25 anos, Raphael doente desde os 15 
anos, ambos sob o diagnostico de esquizofrenia.  
 Os hospitais, porém, continuam seguindo rotina de raízes em concepções já 
superadas, muito distante da cultura atual de seus médicos. Cumpre reforma-los.  
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 Seja a exposição agora uma mensagem de apelo neste sentido, dirigida a todos que 
aqui vieram e participaram intimamente do encantamento de formas e de cores criadas por 
seres humanos encerrados nos tristes lugares que são os hospitais para alienados. 
 
59. Nove artistas de engenho de Dentro. Correio da Manhã, Rio de Janeiro, 25.11.1949, 
1ª seção, p. 15.  
 
ARTES PLÁSTICAS 
Pintura (Guache sobre Papel) de Vicente – Do Grupo de Artistas do Engenho de Dentro – 
Exposição no Salão da Câmara dos Vereadores do Distrito Federal 
 
NOVE ARTISTAS DE ENGENHO DE DENTRO – Segunda-feira, dia 28, será inaugurada, 
na sala de honra da Câmara Municipal, uma exposição de desenhos, pinturas e esculturas 
dos artistas Emydio, Raphael, Carlos, Kleber, Vicente, Lucio, Adelina, José e Wilson. Trata-
se de trabalhos, selecionados do ponto de vista da qualidade artística, de internados do 
Centro Psiquiátrico de Engenho de Dentro, conjunto hospitalar dirigido pelo dr. Paulo 
Elejalde. Esta exposição foi recentemente apresentada em São Paulo, no Museu de Arte 
Moderna, onde despertou intenso interesse. A apresentação dos mesmos trabalhos ao 
público carioca é ainda patrocinada pelo Museu de Arte Moderna de São Paulo, que, 
superando preconceitos, tomou apenas em consideração o valor artístico dos trabalhos que 
agora oferece à apreciação do público, sem encontrar embaraço no fato de seus autores 
serem internados de hospitais psiquiátricos. Hoje, às 15 horas, haverá uma expedição para 
os críticos de arte, psicólogos, artistas e escritores interessados nessa manifestação de arte.  
 
60. BORBA, Osório. Três assuntos. Diário de Notícias, Rio de Janeiro, 26.11.1949, 1ª 
seção, p. 4. 
 
Três Assuntos 
Osório Borba 
 
Está aberta desde ontem no salão nobre da Câmara do Distrito Federal uma exposição de 
pintura e escultura das mais interessantes e sugestivas que se poderiam imaginar. É a 
segunda que se faz no Rio, e a terceira no país, com trabalhos dos internados do Hospital 
do Engenho de Dentro, do Centro Psiquiátrico Nacional. 
Nesta coluna, em outra oportunidade, já seu falou do assunto. No hospital dirigido pelo dr. 
Paulo Elejalde, uma equipe de jovens alienistas, sob a orientação da notável médica e da 
grande mulher, da grande sensibilidade humana que é Nise da Silveira, vem-se aplicando 
há anos a terapêutica ocupacional. Está ao alcance de qualquer leigo, por pouco informado 
que seja, a compreensão do que significa o método moderno de cura pela readaptação 
desses doentes através do trabalho. O Serviço de Terapêutica Ocupacional do C.P.N., vem 
obtendo resultados excelentes graças ao devotamento do corpo clínico e de todo o pessoal. 
Não se limitou a organizar o aprendizado e prática de ofícios e artes aplicadas. Incluiu no 
seu plano o desenvolvimento das vocações no terreno da arte pura, desinteressada. Na sua 
escola de pintura – escola sem mestres, sem cânones estéticos nem disciplina constritora e 
contraproducente, com a assistência do pintor Almir Mavignier – têm-se revelado 
verdadeiros artistas. A exposição convencerá os entendidos, e fará desconfiar de sua 
sapiência os tolos ―irônicos‖ que lá forem levando a disposição de mau gosto de divertir-se 
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com fáceis piadas sobre, por exemplo, as supostas relações entre a arte ―modernista‖ e a 
insanidade mental. 
Escusado salientar o interesse que apresenta essa mostra de arte tanto para os médicos 
especialistas, como para os profissionais e estudiosos de serviço social – tratando-se de tão 
nobre e fecunda experiência de recuperação de doentes – como para os artistas e 
amadores de pintura. 
 
 
61. CAMPOFIORITO, Quirino. 9 artistas. O Jornal, Rio de Janeiro, 29.11.1949, 1ª 
seção, p. 9. 
 
Artes Plásticas 
9 Artistas 
Quirino Campofiorito 
O Centro Psiquiátrico do Engenho de Dentro está expondo os trabalhos artísticos de nove 
de seus internados, no Salão Nobre da Câmara Municipal. Uma exposição que vai por certo 
despertar merecido sucesso, dado o fato, sobretudo, de provocar uma análise realista de 
certos problemas de arte, e situá-los em seus devidos planos. Esses trabalhos que agora 
nos são dados ver, foram expostos recentemente no Museu de Arte Moderna de São Paulo. 
O sucesso foi além de qualquer expectativa, e parece-nos que o entusiasmo suscitado mais 
flagrantemente nos literatos e em raros artistas duvidosos da segurança de suas 
personalidades, possa haver marcado a grande utilidade dessa exibição. 
Ela estabelece um paralelo oportuno entre o indivíduo são e o enfermo, e nos deixa 
adivinhar todas as nuanças entre estes dois extremos em que se pode situar um artista. 
Podemos diante desses trabalhos aquilatar da sinceridade que vai na estranha atitude de 
um enfermo, um incapaz portanto de controlar sua inteligência e dar-lhe as formas do 
razoável, agindo assim sob um estado psíquico de total descontrole, e a de uma criatura sã, 
a que não escapam as condições de medida de seus atos, de modo a poder corresponder 
com bom senso ao respeito social e criar obra artística de fundamentos humanos. Quanto 
possamos afirmar que a obra de arte deve muito do seu valor, de sua expressão, ao 
conteúdo sensual, ou seja o que comumente denominamos de valores de sensibilidade, 
será sempre a justa medida de um esforço intelectual que lhe garante a comunicação 
humana, ou seja a indispensável mensagem social, sem a qual escapa-lhe qualquer função 
no âmbito da produção racional. Percorrendo essa exposição do Centro Psiquiátrico 
Nacional, tiramos conclusões excelentes sobre certas obcessões artísticas de indivíduos 
sãos, para quem a arte é um simples pesquisar de originalidades, um pretexto para 
escândalos sociais, pura e simplesmente uma exorbitância de liberdades intelectuais senão 
sensuais. Fruto dos tempos que correm, quando vemos a ciência avançar, sem, na mesma 
medida de progresso, socorrer o homem na altura de suas reais possibilidades. 
Quando a ciência chegou ao conhecimento do artista pelas mãos dos grandes físicos do 
século passado, Helholtz, Chevreul e muitos outros, os problemas da luz e das cores 
complicaram-se para aquele e sua sensibilidade perturbou-se desequilibrando seus 
pensamentos artísticos fundamentais. Já a anatomia havia deformado a sensibilidade 
artística na representação da figura humana a partir do século XVI, escravizando o artista à 
fria e inexpressiva consepção acadêmica da forma. O mesmo diríamos do servilismo às leis 
da perspectiva Freud arrastou o artista para um terreno de exageros, perturbando-lhe 
inteiramente a sinceridade. Sabemos como se inutiliza para a vida social o indivíduo 
dominado pela esquizofrenia, ou seja a denominação que se dá hoje em dia ao estado de 
desequilíbrio mental ou seja a simples loucura de todos os tempos. É pois criminoso criar no 
indivíduo são, as fraquezas de tantos pensamentos que tenderão a incompatibilizá-lo com a 
sociedade, ao envez de sempre mais integrá-lo no respeito e na admiração dos seus 
 
 
237 
 
semelhantes, fazendo-o uma força positiva no progresso realista da humanidade. Freud, 
enquanto suas teorias não forem racionalmente organizadas e limpas de suas impurezas e 
exageros, enquanto não se lhes possa aparar o sadismo científico do Autor, terão 
influências maléficas sobre quantos estão sempre à cata de justificativas para as suas tristes 
fraquezas, sem procurar repará-las com as energias morais que a própria natureza lhes dá, 
evitando que os frutos da inteligência e da sensibilidade sejam demonstrações de rasteiros 
descontroles orgânicos ou espirituais. Os artistas são ainda, neste mundo que caminha a 
passos sempre mais ligeiro para as realidades humanas e sociais, a maior vítima de uma 
perigosa especulação científica. 
 
62. JEAN, Yvonne. Uma bela exposição. Correio da Manhã, Rio de Janeiro, 
30.11.1949, p. 16.  
 
Presença da Mulher 
Uma Bela Exposição 
Yvonne Jean 
 
―O artista procura exprimir o que sente, não é? Seus sentimentos são influenciados pela sua 
vida, e sua vida pela época que atravessa. Como querer, portanto, que o artista sincero 
permaneça alheio ao ambiente que o envolve? Mesmo que queira erguer paredes de marfim 
em torno do seu atelier, não o conseguirá, nesses dias tumultuosos cujos acontecimentos 
mudam permanentemente os rumos das vidas!‖ 
Estava-se discutindo o eterno problema da participação do artista. A pintora que acabava de 
expor seu ponto de vista continuou: 
―Aqueles que pronunciam as palavras ―arte moderna‖ com ironia são ridículos, além de 
ignorantes. Todos os artistas sempre foram modernos! Os novos rumos da pintura 
respondem a uma necessidade geral. A tal ponto que paira no ar. Meu filho tinha dez anos 
quando o cubismo surgiu. Nunca visitara exposição alguma. Entretanto os desenhos que 
rabiscava eram de tendência nitidamente cubista! Lembrei-me dos desenhos que fazia 
quando era uma menina tão ignorante quanto ele. Eram de um tipo muito diferente e tenho a 
certeza de que meus netos farão instintivamente coisas ainda diferentes das minhas ou das 
do meu filho!‖ 
Parece-me razoável imaginar que a atmosfera ambiente influi todos aqueles que sentem a 
necessidade de se exprimir pela arte, sejam eles crianças. E, como o escrevia aqui o crítico 
de arte do Correio da Manhã, ao anunciar a inauguração dos artistas do Engenho de Dentro 
―o fenômeno de criação artística é inerente a todo homem dotado de sensibilidade e talento 
e por isso mesmo se verifica tanto na criança como no adulto, no letrado como no 
analfabeto, no primitivo como no civilizado, no são como no insano‖. 
E as criações artísticas daqueles que vivem no mundo aparte no Engenho de Dentro são 
absolutamente paralelas às procurar as época. Não repetirei aqui as impressões de 
visitantes que exclamavam que tal quadro, feito por um antigo mecânico, parecia um 
Bonnard e tal outro um Dufy. A crítica encarregou-se de examinar o lado técnico. 
Também não repetirei o que já comentei em crônica anterior dedicada ao belo trabalho da 
dra. Nise da Silveira que, com a terapêutica ocupacional, abriu novos horizontes a muitos 
doentes mentais. Revelaram-se verdadeiros talentos, dias ociosos, cuja monotonia abria a 
porta para novas tensões, introspecções e desesperos transformaram-se em dias com uma 
finalidade, casos estagnantes apresentaram melhorias repentinas e, enfim, as obras 
executadas pelos doentes ajudaram os psiquiatras no diagnóstico e serviram de roteiro ao 
tratamento. 
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O único fato que desejo salientar hoje é que, diante das árvores floridas pela mais pura 
fantasia ou das paisagens que retratam sonhos de evasão e liberdade reconquistada, 
ficamos profundamente comovidos. Sem nos determos em exames sobre uma maneira de 
expressão absolutamente de acordo com as tendências atuais, isto já basta para comprovar 
que se trata de verdadeiras obras de arte e não de uma exposição curiosa ou original. Pois 
qual é a finalidade da obra de ate senão despertar uma emoção? 
Por isso aconselho a todos que visitem, esta semana, a exposição aberta no primeiro andas 
da Câmara Municipal. Os pintores e os escultores do Engenho de Dentro revelar-lhes-ão 
mundos desconhecidos e comoventes. 
 
63. TOURINHO, Borba. 9 artistas de Engenho de Dentro. O Jornal, Rio de Janeiro, 
2.12.1949, 1ª seção, p. 8. 
 
(imagem) ―Banho na Floresta‖ um dos quadros em exibição.  
 
9 ARTISTAS DE ENGENHO DE DENTRO 
A UTILIZAÇÃO DA ARTE COMO FATOR DE RECUPERAÇÃO DO DOENTE MENTAL 
Cerca de cem trabalhos de enfermos do Centro Psiquiátrico Nacional numa exposição – Os 
resultados obtidos pela psiquiatria brasileira com a terapêutica ocupacional – Seis pintores e 
três escultores demonstram que não inúteis nem incapazes.  
Nove artistas de Engenho de Dentro do Rio de Janeiro estão expondo, sob os auspícios do 
Museu de Arte Moderna de São Paulo, no salão nobre do Conselho Municipal desta capital. 
Seus nomes: Adelina, Carlos, Emygdio, José, Kleber, Lucio, Raphael, Vicente e Wilson. São 
todos brasileiros e residem no Centro Psiquiátrico, do Serviço Nacional de Doenças Mentais, 
localizado naquele subúrbio carioca. Nunca aprenderam pintura ou escultura. Nunca 
frequentaram uma Escola de Belas Artes. Mas o que produziram e agora está sendo exibido 
é considerado pelos críticos de arte como autênticas obras primas, quer pelo arrojo de 
concepção, quer pela firmeza de linhas e, sobretudo pela espontaneidade.  
TERAPEUTICA OCUPACIONAL 
 Não podemos, por uma questão de ética profissional, descrever em minucias o 
drama intimo de cada um dos artistas de Engenho de Dentro nem identifica-los aos leitores. 
São todos doentes mentais, ali internados há vários anos. Segregados da sociedade, 
considerados inúteis e incapazes, tiveram, contundo, a ventura de encontrar no Centro 
Psiquiátrico dois verdadeiros anjos salvadores. Um foi o dr. Paulo Elejalde, diretor do 
Centro, e o outro a dra. Nise da Silveira. Organizou aquele um Serviço de Ocupação 
Terapêutica , entregando-o aos cuidados de sua colega. Nesse serviço, os doentes mentais 
– loucos como são vulgarmente denominados – empregam seu tempo realizando diversas 
tarefas. Uns manifestam vocação para pintura e, sem nenhum mestre, sem nenhum 
assistente, dão para executar toda espécie de composição que bem lhes agrade. Outros 
preferem fazer calçados, roupas, colchões, móveis. E, mais alguns, principalmente 
mulheres, se dedicam a trabalhos manuais, executando bordados, costurando vestidos ou 
fazendo croché. Desta maneira, o doente, distraindo-se, recupera suas faculdades mentais 
ou, pelo menos, não tem seus padecimentos avravados, em virtude do isolamento a que 
estão condenados.  
 Em dois anos, apenas de atividades, a dra. Nise da Silveira conseguiu colecionar 
cerca de dois mil trabalhos de seus internados, sendo a maioria composta de pinturas. 
Deles foram selecionados do ponto de vista artístico perto de cem e apresentados na capital 
bandeirante pelo Museu de Arte Moderna de São Paulo. O sucesso foi integral. Enfrentando 
preconceitos, a sra. Nise da Silveira demonstrava o progresso atingido pela psiquiatria 
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nacional que, lutando contra as incompreensões de uns, a ignorância de outros, a má 
vontade de muitos e a descrença quase geral, vinha se colocar no mesmo pé de igualdade 
da ciência estrangeira. Pelos quadros de seus doentes, ofereceram-lhe, em São Paulo 
verdadeiras fortunas. E, embora o Serviço de Ocupação Terapêutica estivesse necessitando 
de dinheiro, pois vive de parcas verbas, ela o recusou. O sonho da psiquiatra brasileira é 
criar em Engenho de Dentro um Museu de Arte onde o povo poderá ver, sentir e 
compreender o trabalho daqueles que ainda hoje são infelizmente considerados seres 
inúteis e incapazes.  
RENOVAÇÃO DA PSIQUIATRIA   
 Ao regressar ao Rio, a sra. Nise da Silveira resolveu expor os trabalhos dos doentes 
do Centro Psiquiátrico ao povo carioca. Conseguiu o salão nobre do Conselho Municipal, 
por onde desfilam diariamente centenas de pessoas de todas as classes sociais. A 
admiração é unanime. Alguns artistas mostram-se mesmo encabulados diante do que seus 
olhos vêem. Não podem compreender como um louco individuo que possui as faculdades 
mentais embotadas, incapaz de raciocinar, pode conceber obras que muitos sãos teriam 
orgulho de assina-las. E a todos a psiquiatra Nise da Silveira explica: 
 - ―Admita-se arbitrariamente que nos doentes mentais se tinham extinguido as 
múltiplas necessidades humanas além de dormir, comer e quando muito trabalhar em 
ofícios rudimentares. Entretanto só os poderes da inercia favorecem a aceitação desse 
estado de coisas. Ninguém ignora a extraordinária renovação da psiquiatria realizada por 
Freud e Bleuler desde os primeiros anos do século. Até então se aceitava que a demência 
precoce – esquizofrenia – conduzisse inexoravelmente à demência e ao apagamento da 
afetividade. Hoje está demonstrado que mesmo após longos anos de doença a Inteligência 
pode conservar-se intacta e a sensibilidade vivíssima. E aqui estão para prova os nossos 
artistas: Emigdio internado há 25 anos, Raphael doente desde os 15 anos, ambos sob o 
diagnóstico da esquizofrenia. Os hospitais, porém, continuam seguindo rotina de raízes em 
concepções já superadas, muito distante da cultura atual de seus médicos. Cumpre reforma-
los.‖ 
RAPHAEL E EMIGDIO 
 Raphael, nascido em São Paulo em 1912, adoeceu aos 15 anos de idade. É o único 
dos artistas que frequentou por pouco tempo o Liceu Literário Português, onde teve 
oportunidade de estudar em dias apenas alguns rudimentos de desenho. Sua contribuição à 
exposição consta de desenhos feitos a bico de pena e nanquim, lápis, pincel e nanquim 
sobre o papel e pintura (guache sobre o papel). O que impressiona nos seus trabalhos é a 
delicadeza dos traços e a rapidez nas composições. Não é um simples copista. Suas 
criações são próprias. E assim surgem cabeças, interiores, natureza morta, deixando 
entrever nos traços imagens alucinatórias.  
 Emigdio, uma outra grande atração, alimenta um grande sonho: voltar a trabalhar 
como torneiro mecânico. Mas enquanto não consegue realizá-lo vai pacientemente 
executando trabalhos que provocam geral estupefação. ―Fundição de ferro‖, ―Universal‖ e 
―Oficina‖ são pinturas que revelam aquele ideal não atingido. De vez em quando, em 
companhia de médicos e enfermeiros, Emigdio realiza alguns passeios pela cidade. E 
quando retorna ao Centro, seu cuidado é transmitir pelo pincel ou lápis as emoções que 
sentiu. Assim compôs ―Trecho de Mangaratiba‖, ―Cascatinha da Tijuca‖, ―Teatro Municipal‖ e 
―Capela do Mayrink‖ (do Alto da Boa Vista), desenho este considerado verdadeira joia de 
arte.  
WILSON, O PRODIGIO 
 Não podemos dizer qual o melhor dos ―9 artistas de Engenho de Dentro‖. Todos eles 
impressionam pela espontaneidade de seus trabalhos que revelam à luz da psiquiatria 
sentimentos interiores. E nisto consiste, principalmente, o trabalho dos psiquiatras: estudar 
as manifestações internas do doente mental transmitidas pela pintura e escultura.  
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 Há entre os expositores um que constitui um verdadeiro prodígio: - o menor Wilson. 
Conta 17 anos de idade, é oligofrênico sendo total seu déficit intelectual. Frequentou um 
curso de alfabetização, mas não conseguiu aprender a ler. Seria um ente condenado a viver 
toda sua existência isolado num manicômio se a psiquiatra não quisesse lançar mão da 
terapêutica ocupacional. Wilson poz-se a pintar. Quatro de seus quadros foram escolhidos 
para figurar na exposição. E dois deles são ―cabeças‖ de Mussolini e Castro Alves.  
 Mas Wilson não é um caso isolado. Há em Engenho de Dentro, em Jacarepaguá, 
centenas de vocações escondidas e ignoradas. Alguns como Raphael, Emigdio, Carlos e 
Kleber tiveram a sorte de ser descobertos no Centro Psiquiátrico. Carlos, por exemplo, que 
é sapateiro, começou a pintar este ano. Vinte e dois trabalhos seus foram aproveitados e 
figuram na mostra de arte. O mesmo se pode dizer de Vicente, natural da Bahia, com 31 
anos de idade, que entre outros quadros um já se tornou famoso: - ―Banho na floresta‖. 
OS ESCULTORES 
 Três escultores aparecem na exposição dos artistas de Engenho de Dentro: Adelina, 
natural do Estado do Rio, em 1916; José, nascido nesta capital em 1910 e Lúcio também no 
Distrito Federal, com 34 anos de idade. Isto para não incluirmos Kleber, também pintor 
natural do Espírito Santo. Todos eles revelaram tendências artísticas no Centro Psiquiátrico. 
Jamais modelaram um busto, nem mesmo amassaram um pouco de gesso. Mas quando o 
fizeram, produziram trabalhos de uma perfeição e beleza absolutas. Lúcio, por exemplo, 
apresenta uma escultura, a que denomina ―Nascimento‖, onde as forças do bem vão lutar 
contra as forças do mal. E José concebeu um busto semelhante a Buda, com traços 
fisionômicos de Adelina, sua colega de seção e expositora.  
 Estes são os ―9 artistas de Engenho de Dentro‖, indivíduos segregados da 
sociedade, considerados inúteis e incapazes.  
 
64. CAMPOFIORITO, Quirino. Arte e Psiquiatria. O Jornal, Rio de Janeiro, 04.12.1949, 
1ª seção, p. 7.  
 
Artes Plásticas 
Arte e Psiquiatria 
Quirino Campofiorito 
Porque criticamos com alguma severidade o hábito que vai se generalizando além das 
medidas que nos parecem justas, de valorizar na arte as expressões que decorrem de 
certos impulsos instintivos não refreados, do que é possível no louco por desequilíbrio 
mental, e mesmo na crença por inexperiência intelectual, não se pense que damos ao 
assunto o nosso desprezo. Justamente porque lhe emprestamos merecido interesse é que 
reagimos diante do exagero de certas atitudes em relação ao mesmo. Parece-nos que a 
(palavra ilegível) da crítica de arte impõe severíssimas responsabilidades. Cometerá grave 
erro aquele que trouxer na função de crítico, as confusões de lamentáveis consequências 
para a boa compreensão da arte e para a firmeza de espírito do artista. É errado pensar que 
ao louco, por sua irresponsabilidade mental, se deve acreditar melhores possibilidades de 
criação artística, ou mesmo que o seu precário estado de saúde mental não lhe afeta os 
sentimentos artísticos quando se dispõe a desenhar, pintar ou esculpir. O esquizofrênico 
não nos parece que tenha as melhores possibilidades de criação artística. A loucura pode 
não anular inteiramente a sensibilidade artística do indivíduo afetado em seu equilíbrio 
mental. Seus instantes de lucidez sempre lhe permitirão a fantasia artística, e ele poderá 
produzir coisa com algum interesse nesses momentos felizes. Mas para isso, parece-nos, 
deverá o enfermo já haver demonstrado curiosidade pela arte e havê-la mesmo praticado, 
antes que a moléstia o atingisse. Tomando por exemplo um pintor, de maior ou menos 
capacidade, que viesse a enlouquecer, suas possibilidades artísticas podiam manter-se nos 
instantes de serenidade, mas haviam de trazer a marca de sintomas psicóticos, se essa 
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serenidade momentânea não alcançar, como nos possa parecer, uma inteira realidade. Não 
apreciamos pois a super estimação da fantasia do esquizofrênico no terreno da arte, porque 
seria aceitar a existência de genialidade em qualquer doente desse mal que se dispusesse a 
desenhar, pintar ou modelas e a fixar nas características desses trabalhos, apenas as 
expressões de seus inconscientes pensamentos, e não raras vezes a exibição 
involuntariamente incontida de seus excessos sensuais. 
 
65. CAMPOFIORITO, Quirino. Arte e ciência. O Jornal, Rio de Janeiro, 11.12.1949, 1ª 
seção, p. 11.  
 
Artes Plásticas 
Arte e Ciência 
Quirino Campofiorito 
Preferíamos que à exposição denominada ―9 artistas de Engenho de Dentro‖, se 
emprestasse melhor curiosidade científica que artística. Parece-nos que isso seria muito 
mais útil ao excelente trabalho que está realizando o Centro Psiquiátrico Nacional, sob a 
diligente orientação do dr. Paulo Elejalde, e através do ―Serviço de Ocupação Terapêutica‖, 
confiado à alta competência da dra. Nise da Silveira. Ao contrário do que seria justo esperar, 
andam silenciosas as penas brilhantes que poderiam ressaltar o valor cientifico da 
―terapêutica ocupacional‖ que tão bem reflete essa exibição de trabalhos de nove internados 
daquele Centro. Penas brilhantes da crítica de arte indígena, porém, não poupam tinta e 
papel para elogiar ―os formidáveis artistas de Engenho de Dentro‖, - ―centenas de vocações 
escondidas e ignoradas‖, - ―autores de quadros já famosos‖, - ―criadores de obras de uma 
perfeição e beleza absolutas‖. Frases assim se repetem nos múltiplos artigos aparecidos, 
aplaudindo sem restrições a expressão artística dos trabalhos de um grupo de infelizes 
débeis mentais (ou não são infelizes?) a quem a título terapêutico se permite usar material 
de pintura, de desenho e de modelagem. Não sabemos bem qual seja a impressão dos 
ilustres cientistas, sob cujos cuidados (agora sim existe felicidade para esses enfermos) 
estão os ―9 artistas de Engenho de Dentro‖, a respeito desse sucesso artístico que alcança, 
no elogio da crítica de arte, proporções incomensuráveis, capaz de ofuscar tudo o que até 
hoje realizaram os artistas que não tiveram a infelicidade (ou a felicidade?) de enfermar das 
faculdades mentais aos 15 anos de idade, como o internado Rafael, ou antes mesmo, como 
Wilson, este com 17 anos apenas, presentemente, classificado ―oligofrênico‖ e de ―total 
déficit intelectual‖. Mas não havemos de errar muito se julgarmos que os dignos 
orientadores do Centro Psiquiátrico Nacional esperam resultados de ordem científica, em 
vez de brilhantismos artísticos. Pois se não fora assim, melhor teria sido criar uma escola de 
artes plásticas para formação de artistas deveis mentais (dizem que de artista e de louco 
todos temos um pouco), em vez de uma casa de saúde onde os enfermos possam usufruir 
aos benefícios da ciência moderna, longe de trazerem para os sãos o confucionismo tão 
prejudicial, no qual incorrem até aqueles que melhor deviam atender a certas verdades, 
quando lhes cabe o mister de informar o público com clareza sobre os problemas 
fundamentais da arte e da posição do artista na sociedade, em igualdade mental (intelectual 
e moral) com os seus semelhantes dados a outras profissões. Sim porque jamais nos 
afastamos do ponto de vista de que um artista deve ser um profissional digno, orgulhoso e 
convicto de seu mister. Já se alonga esta nota, e por isso prometemos continuar essa 
apreciação da mostra de ―9 artistas de Engenho de Dentro‖, até chegarmos a uma 
exposição necessária sobre o assunto. Permanecemos na admiração incondicional do 
valioso trabalho que com dignificante abnegação estão realizando criaturas de formação 
humaníssima como o dr. Paulo Elejalde atesta do Centro Psiquiátrico Nacional e a dra. Nise 
da Silveira no setor especializado do ―Serviço de Ocupação Terapêutica‖. A caturrice 
(digamos assim) de nossa crítica não ultrapassará o plano artístico em que possam ser 
situados os trabalhos desses enfermos. O rigor de nossa opinião opor-se-á apenas ao 
exagero a que está chegando a crítica de arte, cuja atitude reflete o pernicioso sectarismo 
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que já existe no terreno artístico e para o que a exposição dos ―9 artistas de Engenho de 
Dentro‖ está servindo de simples pretexto.  
 
 
66. CAMPOFIORITO, Quirino. Esquizofrenia e arte. O Jornal, Rio de Janeiro, 
14.12.1949, 1ª seção, p. 7. 
 
Artes Plásticas 
Esquizofrenia e Arte 
Quirino Campofiorito 
Dissemos em nota recente que a exposição dos ―9 artistas de Engenho de Dentro‖ (no 
Salão de Honra da Câmara Municipal, até o dia 15) devia interessar mais como 
demonstração de ordem científica do que artística. O que se passa, entretanto, é o contrário, 
avolumando-se demasiadamente a sua propaganda artística, fazendo-se totalmente 
esquecido o seu valor maior, ou seja, sua expressão científica. É a doutora Nise da Silveira 
quem nos informa com admirável clareza: - ―Compreende-se pois a importância da 
instalação de estúdios de pintura e de escultura nos hospitais psiquiátricos, tanto para meio 
de estudo de obscuros mecanismos psicopatológicos, que se tornam patentes nas 
produções plásticas, quanto pela função terapêutica de que a própria atividade artística 
muitas vezes se reveste‖. Está bem compreendida pois a função do trabalho em que se 
aplicam os enfermos do Centro Psiquiátrico Nacional no ―Serviço de Ocupação 
Terapêutica‖. Nada justifica o exagero a que está chegando a crítica de arte descobrindo 
excepcionais expressões artísticas nos trabalhos desses enfermos. Conquanto se possa 
aceitar que ―durante longos anos de doença (com referência à esquizofrenia) a inteligência 
pode conservar-se intacta e a sensibilidade vivíssima‖, conforme declaração da doutora Nise 
da Silveira, não há razão para sobrestimar o valor artístico dos trabalhos desses enfermos, 
apenas levados à prática de misteres artísticos com finalidade curativa. Observando-se os 
desenhos, pinturas e modelagens expostas, logo se perceberá o estado de espírito que 
reveste a realização dos mesmos. Se alguns artistas sãos produzem coisas que a esses 
trabalhos se assemelham, é preciso considerar que nesse fato reside a debilidade dessas 
obras. O artista não é um trabalhador inconsciente, sem saber porque nem para que, como 
um tolo, sem consciência da sociedade em que vive, nem tampouco criatura capaz de 
conscientemente aceitar o ridículo entre os seus semelhantes. Há em Kandinski e Paulo 
Klee, por exemplo, uma disposição de afrontar o ridículo para obter uma posição puramente 
anárquica e não construtiva. São adultos que se revestem de semelhanças ou semelhantes 
infantis, ou talvez (por que não ter a coragem de dizê-lo?) semelhanças ou semblantes de 
esquizofrênicos. Hoje que vemos o que nos mostram os enfermos de Engenho de Dentro, 
podemos com segurança encontrar-lhes semelhança. Quem hoje após tanta experiência 
artística, julga todavia um desenho de Klee ou uma fantasia abstracionista de Kandinski, do 
mesmo modo como o faria há trinta anos passado então sim pode, e bem se compreende 
porque, dizer que nos trabalhos dos enfermos do Centro Psiquiátrico Nacional reside uma 
―sublime‖ expressão artístico-plástica. Um cientista que não tivesse amigos artistas poderia 
dizer muita coisa útil, para os jovens que andam ainda às voltas com a ―ingenuidade‖ de 
Klee e Kandinski. Continuaremos. 
 
67. PEDROSA, Mário. Os artistas de engenho de dentro. Correio da Manhã, Rio de 
Janeiro, 14.12.1949, p. 15.  
 
Os artistas do Engenho de Dentro 
Mário Pedrosa 
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A exposição dos artistas de Engenho de Dentro tem inquietado muita gente. Em alguns essa 
inquietação vai até a hostilidade, inclusive às criaturas que ali expõem. O nosso colega 
Campofiorito em sucessivas crônicas vem representando essa corrente hostil, feita de 
preconceitos caducos quanto aos privilégios da nobre corporação dos artistas profissionais, 
tidos como ―normais. 
Campofiorito recusa-se a aceitar os trabalhos expostos no salão da Câmara dos 
Vereadores, graças à inteligência e sensibilidade de Jorge de Lima, que não é crítico nem 
sectário mas conhecedor seguro do ofício. No entanto, não o diz porque. Limita-se a referir 
aos atestados de saúde daquele homens, e os interpretando mal, sai dizendo que aquilo 
não é arte, pois quem já viu ―doido‖ ser artista? 
É pena que o ilustre colega não tivesse lido a nota introdutória do catálogo da exposição, 
organizada pelo Museu de Arte Moderna de São Paulo. Do contrário, não teria atribuído aos 
―críticos sectários‖, como nós e outros, essa extravagante ideia de chamar de artistas os 
expositores do salão da Câmara Municipal. 
É pena, pois tivesse folheado o catálogo não teria apelado para os psiquiatras contra nós, 
fazedores de ―confucionismo‖ junto ao público. A verdade, porém, é outra: O Museu de Artes 
Moderna, primeiramente sob a direção de L. Degand, consagrado crítico de arte de Paris, e 
depois sob a direção de Lourival Gomes Machado, professor universitário, a isenção em 
pessoa, só tomou a iniciativa da exposição, por lhe parecer que ―os artistas de Engenho de 
Dentro ainda desconhecidos do grande público, sobretudo em São Paulo, mereciam e 
precisavam ter a sua exposição, tal como quaisquer outros artistas que, ao atingirem 
determinado nível em sua obra, devem ser trazidos à luz. Dentro desse ponto de vista, isto 
é, interessado exclusivamente pelo valor artístico das peças vindas de Engenho de Dentro, 
o Museu de Arte Moderna abriu-lhe suas portas‖. 
A citação é longa, mas é, cremos, decisiva. Infelizmente o crítico de O Jornal não se deu ao 
trabalho de passar uma vista d‘olhos na admirável apresentação da Dra. Nise da Silveira 
sobre os expositores. É um documento, o seu, de rigorosa precisão científica. O diabo é que 
ela concorda também com o nosso sectarismo. Depois de verificar, com seu assentimento, 
que o diretor do mesmo Museu, ao visitar o estúdio do Centro Psiquiátrico, ―não teve 
dúvidas em atribuir valor artístico verdadeiro a muitas das obras realizadas pelos 
internados‖, Nise da Silveira passa a explicar para os Campofioritos espantados a razão de 
ser daquela atribuição, e escreve: ―Talvez esta opinião de um conhecedor de arte deixe 
muita gente surpreendida e perturbada. É que os loucos são considerados comumente 
seres embrutecidos e absurdos. Custará admitir que indivíduos assim rotulados em 
hospícios sejam capazes de realizar alguma coisa comparável às criações de legítimos 
artistas, - que se afirmem justo no domínio da arte, a mais alta atividade humana.‖ 
Está vendo, Campofiorito, a resposta do psiquiatra que você procurava? Todo o trabalho da 
dra. Nise da Silveira consistiu precisamente em demonstrar a razão pela qual é possível ser-
se louco e artista, ao mesmo tempo. Ela quis demonstrar precisamente que não há razão 
para espanto com tal afirmação. E, na realidade, respondeu antecipadamente aquele crítico, 
quando comungando da opinião vulgar, julga que os loucos ―são seres embrutecidos‖ 
confundidos numa só categoria desprezível de ―débeis mentais‖. 
A ciência nos diz, entretanto, que loucos e normais não são fundamentalmente ―diferentes‖. 
Quando leigos na matéria investem com fúria contra doentes mentais artistas, proibindo-lhes 
o reino da criação artística, e taxando-os a todos de imbecis, paciência, que se pode fazer 
senão dar de ombros, fiado na velha sentença de que ―ignorância não é argumento‖? 
Quanto a nós, preferimos ficar com Nise da Silveira, com Degand, Lourival G. Machado, 
Sergio Milliet para só falar na prata da casa, a ficar com a ―caturrice‖ e o obscurantismo de 
nossa colega‖. Mas a doutora escreve: ―Trata-se de artistas sadios ou de artistas doentes 
permanece misterioso o dom de captar as qualidades essencialmente significativas seja dos 
modelos interiores seja dos modelos do mundo exterior. Haverá doentes artistas e não 
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artistas‖, do mesmo modo que ―com força de criar‖ ―dentro das fronteiras da normalidade‖ só 
muito poucos, mesmo contando as dezenas e dezenas de milhares de sujeitos de nome 
firmado e profissão consagrada. Crachás e sucesso nunca foram bastante para sagrar 
alguém como criador. 
Essa nota já vai longa, mas apenas abordamos o tema entre todos fascinante e profundo 
levantado pela exposição dos artistas Engenho de Dentro. Esperamos voltar ao assunto, e 
então trataremos também de alguns daqueles artistas em particular. 
De qualquer modo, para nós, eles continuam a ser ―formidáveis artistas‖. E desafiam, quem 
diante de algumas daquelas telas, nos prove o contrário. Estamos mesmo dispostos a 
comparecer a um tribunal de críticos e especialistas, para aí sustentar, de pés juntos, ser um 
artista da sensibilidade de um Matisse ou de um Klee, e que o Municipal de Emídio, por 
exemplo, é uma tela que, pela força de expressão, o sopro criados, a atmosfera especial e o 
arranco de imaginação, não tem talvez segunda na pintura brasileira. Não temos medo nem 
de Santos Sinodos nem de outras inquisições. 
 
68. CAMPOFIORITO, Quirino. Esquizofrenia e crítica. O Jornal, Rio de Janeiro, 
17.12.1949, 1ª seção, p. 7.  
 
Artes Plásticas 
Esquizofrenia e crítica 
Quirino Campofiorito 
Mario Pedroza enfureceu-se contra nas nossas notas sobre a exposição dos enfermos do 
Centro Psiquiátrico Nacional, criaturas essas que, graças à inteligência e humana atuação 
dos responsáveis pela eficiência desse instituto, estão entregues a especializado tratamento 
no ―Serviço de Ocupação Terapêutica‖, eficientemente orientado pela dra. Nise da Silveira. 
A opinião que sustentamos nessas notas agitaram sobremodo o nosso ilustre colega, 
levando-o até a nos tornar dignos de uma sua resposta. O que diz no ―Correio da Manhã de 
14 do corrente, porém, parece trair o total desconhecimento do que escrevemos nas notas 
de 29 de novembro e 11 do corrente. A não ser que o contraste entre a nossa opinião e a 
sua seja tão maior do que nos pareça, e por isso tenha levado o ilustre crítico de arte a 
perder totalmente a lembrança do que havia lido, perturbado pelo furor acometido. Afinal só 
estamos em desacordo, realmente, num ponto: no exagero com que a crítica de arte aprecia 
os trabalhos dos enfermos do C.P.N. A mais do que isso apenas temos denunciado o perigo 
que constitui o menosprezo pela correta compostura do artista na sociedade e pela sua 
dignidade profissional, o que só pode levar uma lamentável confusão aos jovens e uma 
prevenção da sociedade contra a arte. 
Fazendo pois parecer não haver lido nossas notas, Mario Pedroza inculpa-nos de muita 
coisa que absolutamente não dissemos. Assim é que por várias vezes acusa-nos de não 
havermos tomado conhecimento do prefácio escrito pela sra. Nise da Silveira no catálogo da 
exposição de São Paulo, quando seguidamente citamos esse trabalho e transcrevemos-lhes 
trechos oportunos. Também jamais nos opusemos a que se ―chamasse de artistas a esses 
expositores‖ (achamos ridículo sim que se considerasse ―geniais‖, ―formidáveis artistas‖, e 
outras classificações que escapam ao bom senso); - ―quem já viu ―doido‖ ser artista‖ – é 
outra invenção inexplicável do crítico do ―Correio da Manhã‖, pois jamais diríamos 
semelhante tolice; - nunca apelamos para psiquiatras em vista do confucionismo da crítica, e 
sim estranhamos que a exposição estivesse sendo esquecida pelos cientistas, que deviam 
ser grandes interessados no assunto, enquanto a elevada iniciativa do C.P.N. parecia 
apenas entusiasmar desmesuradamente a curiosidade artística; em momento algum 
formamos entre os ―leigos em psiquiatria que proíbem aos deficientes mentais as 
possibilidades da arte‖, mas sim não nos afastamos um instante do nosso reduto, que é o da 
arte, e no qual não somos leigos, e por isso negamos interesse artístico excepcional aos 
trabalhos dessa exposição. Desse modo está cheio de coisas que não dissemos no artigo 
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do sr. M. Pedroza. A fúria de que foi acometido contra os nossos claros pontos de vista o 
fizeram esquecer o que leu em nossas notas se é que as leu. Nas citações que fizemos de 
trechos escritos pela sra. Nise da Silveira, sua opinião vai de acordo com a nossa. Quanto 
ao sr. L. Degand,  primeiro diretor do Museu de Arte Moderna de São Paulo, devemos dizer 
que o consideramos um mal agradecido, um vulgaríssimo negociante de quadros 
abstracionistas, cuja opinião artística nada vale conforme ficou demonstrado durante sua 
permanência em nosso país, sempre hospitaleiro para muita gente que não o merece. A 
respeito das conceituadas opiniões de Sergio Milliet e Lourival G. Machado, devemos 
reconhecer que elas lhes pertencem, e nós temos a nossas. Parecerá bisonho, mas 
replicamos antecipadamente a M. Pedroza na nota que fizemos publicar na mesma manhã 
do dia 14. Verifique o leitor se não temos razão, relendo o que escrevemos nesse dia sob o 
título de ―Esquizofrenia e arte‖. 
 
69. PEDROSA, Mário. Os artistas de engenho de dentro. Correio da Manhã, Rio de 
Janeiro, 18.12.1949, p. 22.  
 
Artes Plásticas 
Os artistas de Engenho de Dentro 
Mário Pedrosa 
A exposição dos 9 Aristas de Engenho de Dentro continua a despertar enorme interesse 
público e assanhar certos setores críticos. Campofiorito, ainda a propósito daquela mostra, 
tem procurado, consistentemente, menoscabar a expressão artística daqueles trabalhos. 
Contra essa tendência a levar os artistas ali representados ao escárnio e ao ridículo, foi que 
reagimos em crônica passada. E continuaremos a reagir, pois não podemos admitir – e isso 
não por motivos humanitários! – que se taxem homens da sensibilidade e poder criador de 
um Emídio, de um Rafael, de Kleber, Lúcio, Adelina ou Carlos de ―infelizes débeis mentais‖, 
como o fez aquele ilustre e autorizado crítico, em sua nota de 11 do corrente. Para ele só a 
―título terapêutico‖ se devia ―permitir‖ que aquele ―grupo de débeis mentais‖ usasse material 
de pintura, de desenho e modelagem‖. Foi isto que Campofiorito escreveu; o seu 
pensamento era claro: visava a contestar a qualidade de ―artista‖ aqueles ―enfermos‖. (Aliás, 
até hoje, ele não deu uma vez sequer, por sua conta, o título de ―artista‖ aos internados em 
Engenho de Dentro). 
Nossa indignação tinha toda razão de ser. Como também tínhamos toda a razão de 
estranhar aquela afirmação do crítico quando ele devia ter diante dos olhos catálogo da 
exposição, com a nota explicativa do Museu de Arte Moderna de São Paulo e a excelente 
introdução de Nise da Silveira. Se, com efeito, ele tivesse lido, com atenção, o último 
documento, teria fatalmente deparado com o seguinte trecho: ―Até então‖ (isto é, até Freud e 
Bleuler) se aceitava que a demência precoce (esquizofrenia) conduzisse inexoravelmente à 
demência e ao apagamento da efetividade. Hoje está demonstrado que mesmo após longos 
anos de doença a inteligência pode conservar-se intacta e a sensibilidade vivíssima. E AQUI 
ESTÃO PARA PROVA OS NOSSOS ARTISTAS: Emídio internado há 25 anos, Rafael 
doente desde os quinze anos, sob o diagnóstico de esquizofrenia‖. 
Apesar de declarações tão cristalinas, o crítico classificou todo o grupo de ―infelizes débeis 
mentais‖, só admitindo o uso de material de pintura, desenho e modelagem por eles ―a título 
terapêutico‖. E, aliás, foi precisamente nesse sentido que citou em outra crônica o trabalho 
da dra. Nise. 
Agora porém, resolveu ele reajustar-se. Já concorda, pelo menos assim o diz, talvez da 
boca para fora, em que os expositores de Engenho de Dentro, podem ser artistas. 
Excelente! Consertar seu ponto de vista precipitado ou errado é sempre honroso. Folgamos 
por isso em registrar que o autorizado crítico de O Jornal já não se opõe a que se chame de 
artistas os opositores. Ótimo! Assim Campofiorito nos ajuda a combater um miserável 
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preconceito reacionário, que quer impor, a todos os homens, mesquinhas medidas de 
normalidade, inspiradas no mais grosseiro utilitarismo e no mais estéril racionalismo, sem 
atender sequer às circunstâncias do meio, de tradição, cultura, herança e sensibilidade dos 
indivíduos. 
Não procure, entretanto, no momento em que dá um passo à frente no bom sentido, 
acobertar-se da opinião de Nise da Silveira, para confundi-la com a sua. Para a dra. Nise da 
Silveira os 9 expositores de Engenho de Dentro são todos artistas respeitáveis. Para ela 
―Rafael, doente desde os 15 anos‖ e ―Emídio internado há 25 anos‖ conservam a 
―inteligência intacta‖ e são dotados de uma ―sensibilidade vivíssima‖. Eis o que ela escrever. 
Agora, relata a opinião do crítico: ―um grupo de infelizes débeis mentais a quem a título 
terapêutico se permite utilizar material de pintura‖, etc. É uma opinião oposta à da psiquiatra 
ou não é? Infelizmente, a oposição agravou-se quando, referindo-se a Rafael, o crítico foi de 
uma ironia sinistra e repulsiva. Dir-se-ia ameaçado pela concorrência desses ―artistas‖: dir-
se-ia despeitado com o êxito deles. ―Defendendo‖ os artistas sãos, que não lhe deram 
procuração para isso, revelou-se ele de um humor sombrio ao salientar que aqueles ―não 
tiveram a infelicidade (ou felicidade) de enfermar das qualidades mentais aos quinze anos 
de idade, como Rafael‖. Que mal fez Rafael ao crítico, que nem sequer o conhece? Trata-
se, no entanto, de uma natureza rara, de extrema delicadeza e sensibilidade. Exatamente 
por isso não suportou o mundo hostil de hoje, em que para palmilha-lo precisam os homens 
revestir-se de uma carapaça mais rija que a do rinoceronte. E é o que nós, Campofiorito, 
homens normais e com juízo, fizemos, para arrostar tudo sem baquear e ir tocando para a 
frente, com a cara impávida, seres já semibrutos. 
Mas basta. A nossa querela está agora reduzida a uma questão, seguindo o crítico, de grau. 
Nós exageraríamos o valor artístico dos homens de Engenho de Dentro. Ele, não, lhes dá o 
justo valor. De qualquer forma preferimos o nosso exagero aos comedimentos de 
conveniência. 
Não se trata porém de uma mera questão de gosto, mas a análise, de comparação; a crítica 
de hoje não pode mais limitar-se ao mero subjetivismo de gostar e não gostar. 
Uma palavra final: Campofiorito, como professor criterioso que é, anda muito preocupado 
com ―a confusão‖ que a justa valorização dos artistas de Engenho de Dentro poderia causar 
à mocidade das escolas. Eis uma preocupação que não se justifica. O pior mal que poderia 
acontecer a essa juventude era o de estancamento da sensibilidade. Esse o grande mal da 
mentalidade dominante. Engenho de Dentro é um antídoto do mal; é uma escola de 
sensibilidade. Os artistas que ora expõem no salão da Câmara dos Vereadores não são 
medíocres; uns são mais felizes ou melhores que outros; nenhum deles, porém, 
insignificante ou neutro, como a imensa maioria dos pseudos artistas que expõem 
diariamente nos salões oficiais e não oficiais, academias e galerias, independentemente de 
sua classificação em modernos os clássicos. 
Ao contrário de dissuadir os escolares de gostarem do que vêm exposto na Câmara dos 
Vereadores, devemos todos animar esse entusiasmo, pois estaremos assim lhes dando 
coragem de confiar em si mesmos, em atender aos apelos do que há de mais íntimo e 
profundo em suas personalidades. Esta é a grave e formidável lição dos criadores de 
Engenho de Dentro. Qual é o mal terrível das academias: A morte da personalidade. 
Os artistas de Engenho de Dentro, é claro, não têm sabença acadêmica, notam-se aqui e 
acolá inabilidades, rudimentarismo muitas vezes nos processos técnicos, pois não 
aprenderam truques para chegar mais depressa ou mais habilmente a essa ou aquela 
solução. Mas por isso mesmo não há lugares comuns nas suas obras. E todas são 
marcadas por forte poder expressivo, e a personalidade do artista palpita em casa polegada 
de tela ou da peça escultórica produzida. Onde se encontram hoje em dia, essas 
faculdades, essas qualidades com igual abundância e força? 
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Eis o que o instinto, a intuição dos jovens artistas vão procurar, ou presentem, misteriosa e 
inquietadoramente, nos ―formidáveis artistas de Engenho de Dentro.‖ 
RAPHAEL ARTISTA ANTES E DEPOIS 
... Raphael é o desenhista eminente dos Nove. Raphael, doente desde os 15 anos de idade, 
filho de artista, ele mesmo artista antes e depois, vocação precoce no Liceu Literário 
Português, onde já desabrochava seu talento de desenhista em figuras nobres e tristes de 
cabeça pendida para frente como premonitórias de algo que ocorreria tão cedo. E pode-se 
observar que as linhas desses desenhos de antes não eram livres: estavam subjugadas por 
modelos e mestres acadêmicos. Foi preciso mergulhar no depois para que a liberdade 
viesse à tona em desenhos de infinita pureza e poesia. 
 Contou-nos conhecido crítico de arte que levando alguns desenhos de Raphael ao 
último congresso internacional de críticos de arte em Paris, mostrou-os e alguns dos que os 
viram não quiseram crer que Raphael não ―copiara‖ Matisse, não vira os trabalhos do mestre 
francês e deles retirara o segredo das linhas puras e livres.  
VICENTE E GAUGUIN 
... Vicente é paisagista. Para as pessoas não conformadas com o elevado espírito criador 
existente no conjunto da exposição, Vicente agrada mais. Trabalha com verdes claros, não 
exige nos seus quadros maior esforço para nossa visualização perfeita. O tema bucólico 
pintado sem complexidade atrai a atenção fácil.  
 O quadro de Vicente, em que se vê quatro donzelas banhando-se paradisiacamente 
em uma cascata, deu lugar à confusão em que um curioso afirmava-se tratar de uma 
reprodução fotográfica de um Gauguin e um entendido dizia que não, embora parecesse ser 
de bom pintor. É lamentável não caber numa reportagem o exame mesmo ligeiro, do que 
encerra a Exposição dos Artistas do Engenho de Dentro. Cada um dos Nove tem algo a ser 
ressaltado; as formas pungentes do trabalho de Adelina sobre o gesso; as cores simples e 
bem combinadas de Carlos; as esculturas de José e Klebler e principalmente de Lucio, cuja 
Natividade é obra, sem nenhum favor, para ser incluída no mais refinado museu de arte; a 
tortura colorida de Wilson... 
POR UM CENTRO CULTURAL 
Os trabalhos dos Artistas do Engenho de Dentro irão constituir um centro de cultura 
ímpar no mundo inteiro, caso haja, da parte das autoridades do Ministério da Educação, a 
compreensão exata da importância da experiência que ali se processa, não só do ponto de 
vista cultural; em que o renome do Brasil só tem a ganhar, como pelo lado humano e 
terapêutico.  
 Impõe-se a concessão de recursos para ampliar o trabalho da dra. Nise da Silveira, 
tão bem coadjuvada por Almir Mavignier, estender-se o mais amplamente possível o campo 
da ocupação terapêutica para melhor e mais rápida recuperação dos doentes em geral, e 
para o devido aproveitamento e valorização dos Artistas que já desabrocharam da alienação 
para a criação mais alta.  
 Fazemos nossas as belas palavras da dra. Nise da Silveira.  
 - ―Os hospitais, porém, continuam seguindo rotina de raízes em concepções já superadas, 
muito distantes da cultura atual de seus médicos. Cumpre reforma-los.  
 Seja a exposição agora apresentada uma mensagem de apelo nesse sentido, 
dirigida a todos que aqui vieram e participaram intimamente do encantamento de formas e 
de cores criadas por seres humanos encerrados nos tristes lugares que são os hospitais 
para alienados.‖ 
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70. BENTO, Antônio. A arte e o Inconsciente. Diário Carioca, Rio de Janeiro, 
18.12.1949. 
 
A ARTE E O INCONSCIENTE 
      Antonio Bento 
Já se sabe a importância do papel que o inconsciente representa na arte moderna. Aliás, 
isso não acontece apenas no domínio da literatura e das artes plásticas. Na filosofia como 
nas concepções politicas, as forças irresistíveis do inconsciente derrubam a razão de seu 
pedestal. O apreço dado, nesta primeira metade do século, às doutrinas de Freud veio 
demonstrar que a ciência hoje já não acredita no mito do homem governado pela razão. 
Aliás, na filosofia, esse movimento irracionalista não é novo. Possui raízes antigas, tendo 
começado a ampliar-se depois de Schopenhauer e Nietzsche. Foi Schopenhauer quem 
chamou, com argumentos irrefutáveis, a atenção dos filósofos para o fato da razão não ter a 
menor interferência nos atos humanos, os quais eram ditados pela vontade, força misteriosa 
gerada nas profundezas do inconsciente.  
 Na política contemporânea, dominam sem contraste os sentimentos e as místicas. 
Os que estudam psicologia sabem que as coletividades não se movem ou se governam pelo 
raciocínio e sim pelas paixões. As grandes tragédias em que se debate o mundo atual 
mostram que a razão sempre esteve alheia às deliberações dos homens. Nessas o papel do 
irracional é infinitamente mais poderoso que o das faculdades do raciocínio. 
 Essa verificação é talvez a maior contribuição dos tempo modernos à cultura, que 
deverá, possivelmente, se orientar para um humanismo irracionalista, em oposição ao 
humanismo da Renascença, glorificador incondicional da suposta grandeza e dos poderes 
onipotentes da razão.  
 Era natural, diante disso, que na arte moderna dominassem também as forças do 
irracional. E foi isso exatamente o que aconteceu. Daí, o interesse que os críticos e os 
artistas mais conscientes dos problemas estéticos emprestam aos desenhos das crianças e 
dos alienados. Esse interesse não é ditado, como parece a alguns, pelo horror ou a 
repugnância que a arte acadêmica causa aos defensores do modernismo. Ao contrario, a 
valorização do trabalho artístico irracional resulta da própria reviravolta da filosófica que se 
operou nos domínios do conhecimento.  
 Esses comentários vêm a propósito dos ―Nove Artistas do Engenho de Dentro‖ cujos 
trabalhos estiveram expostos, durante uma quinzena, na Câmara Municipal. É curioso 
constatar que, embora ligado ao modernismo, Q. Campofiorito tenha negado importância ou 
valor artístico aos desenhos e quadros dos enfermos do Centro Psiquiátrico Nacional. 
Segundo sustentou esse crítico, ―não há razão para sobrestimar o valor artístico dos 
trabalhos desses enfermos, apenas levados à pratica de misteres artísticos com finalidade 
curativa.‖ 
 Ora, é exatamente a força maior do trabalho artístico, fato que não passou 
despercebido aos grandes artistas gregos como os gigantes da Renascença. E, nos 
próprios romancistas geniais do século XIX, pode-se verificar em Balzac e Dostoiewsky, o 
papel todo-poderoso do inconsciente. Confirmando o que já havia Goethe observado, 
Dostoiewsky purgava-se de seus pesadelos transferindo-os para seus romances. Era o que 
também acontecia com Balzac, que, ainda por cima, confessava não ter forças para 
contrariar ou controlar os desejos e as paixões dos personagens de seus romances. Na 
pintura, o velho Goya (que aconselhava um ―modus-vivendi‖ entre a razão e o inconsciente, 
a fim de que o artista não cometesse loucuras) deixou-se levar inteiramente pela fantasia de 
seus Caprichos! 
 Todos os grandes artistas, sêres nervosos por excelência, libertam-se assim de seus 
fantasmas. Aliás, isso não é uma novidade desses tempos de voga do freudismo. Era uma 
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verdade reconhecida e proclamada pelos psicólogos e cientistas do século passado, 
devotos incondicionais da razão.  
 Todos os grandes críticos de arte da atualidade, como, entre outros, Venturi e Hebert 
Head, interessam-se profundamente pelo papel do inconsciente na arte moderna. Esta é 
mesmo essencialmente irracionalista como todas as manifestações da cultura, no século 
atual. 
CONFERÊNCIAS DE DIOCLECIO REDIG DE CAMPOS 
 O prof. Dioclecio Redig de Campos, assistente da Direção Geral dos Museus do 
Vaticano, secretário da Academia Pontifícia Romana de Arqueologia, diretor do Laboratório 
de Restauros do Vaticano, historiador e crítico de arte, fará no auditório da Escola Nacional 
de Belas Artes três conferências, na seguinte ordem: 
 Dia 21 do corrente, às 17,30. ―O Juízo Final de Miguel Angelo‖; dia 23, às 17,30 
horas, ―As Últimas Pinturas de Miguel Angelo na Capela Paulina‖; dia 27, às 17,30. ―O 
Problema da Arte Não Figurativa‖. As três conferencias serão acompanhadas de projeções.  
 
71. AQUINO, Flávio de. Nove artistas de Engenho de Dentro. Diário de Notícias, Rio de 
Janeiro, 18.12.1949, 5ª seção, p. 3.  
 
(imagem) – Escultura de José 
 
MOVIMENTO ARTÍSTICO 
Nove Artistas de Engenho de Dentro 
Flávio de Aquino 
Na Câmara dos Vereadores, já há algum tempo, se acha aberta a exposição de 
Engenho de Dentro, artistas recolhidos ao Centro Psiquiátrico Nacional de Engenho de 
Dentro. Foi lá que o diretor do Museu de Arte Moderna de São Paulo, vendo-lhes os 
trabalhos, atestou seu inegável valor artístico. Daí nasceu a ideia dessa mostra.  
 Esta exposição permite uma infinidade de reflexões e de debates sobre a natureza e 
a razão de ser do fato artístico, das suas manifestações e do seu poder de sugestão e 
beleza que, mesmo fora das condições normais – que nos seja permitido usar palavra tão 
inexpressiva – se manifesta. O crítico e o psiquiatra deveriam aqui, para mais precisão, 
trabalhar em colaboração embora pensemos que basta o crítico para atestar a beleza e 
harmonia das suas mensagens plásticas.  
 Antes de tudo e para que fique mais claro nosso pensamento, citaremos as palavras 
da dra. Nise da Silveira que diz que no belo catálogo do Museu de Arte Moderna de São 
Paulo: ―Haverá doentes artistas e não artistas, assim como entre indivíduos que se mantém 
dentro das imprecisas fronteiras da normalidade só alguns possuem a força de criar formas 
dotadas de poder de suscitar emoções naqueles que a contemplam.‖ 
 Assim, pois, se gostamos da obra desses artistas é porque é dentro das fronteiras da 
arte que eles criam a feerie de côres, de emoções, de sugestões, presentes nas suas belas 
e harmoniosas composições, plásticas antes de tudo.  
 A loucura não lhes tolhe o poder da concepção, pelo contrário enriquecem-se se 
sonhos, de côres e de liberdade.   
 Os limites entre os impulsos do subconsciente e a censura do consciente quem 
poderá fixar? Donde vem a estranha semelhança das suas telas, de um decorativismo tão 
intenso, de um senso agudo da cor, de uma composição equilibrada e, - por que não? – 
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sábia para o fim a que se destinam e algumas das melhores coisas de Matisse e de 
Bonnard? 
 A resposta que a princípio parece um argumento contra a arte moderna prova, no 
entanto, sua legitimidade, as razões profundas do seu aparecimento acima do próprio 
discernimento normal, profundamente marcada ao misterioso e fascinante reino do 
subconsciente, sua necessidade e honestidade. 
 Em nome de quem poderíamos negar sumariamente o valor das obras dos artistas 
de Engenho de Dentro? Se o movimento surrealista representa uma etapa legitima do 
pensamento contemporâneo e se nos outros movimentos modernos além da técnica e do 
metier, o instinto, os sonhos, os desejos e os recalques surgem, lutam e aparecem, por que 
negar então suas obras? Não foi também para eles que se escreveu no manifesto 
surrealista? ―nos propomos a expressar, seja por escrito, seja por qualquer outro modo, o 
funcionamento real do pensamento. E o ditado da mente, na ausência de toda fiscalização 
exercida pela razão e fora de qualquer preocupação de ordem estética ou moral‖.  
 A arte de Raphael e de Emídio é uma arte perfeitamente lógica em todos os seus 
detalhes, tanto na sua aparência visível, como no conteúdo poético dos motivos. Uma vez 
começado o quadro resolvem-no dentro de uma lógica, de uma unidade absoluta, de um 
poder admirável de concentração e de ligação de todos os componentes da tela. Ah, como 
em toda obra de arte, o detalhe se harmoniza ao todo e este ao detalhe: sonho e realidade, 
realidade e natureza se fundem perfeitamente sem desafinar, dentro da mais perfeita lógica. 
Em cada artista a personalidade criadora permanece intacta e constante, o suficiente para a 
criação da obra de arte.  
 Olhai, por exemplo, uma obra de Emídio. Todos os elementos se acordam 
perfeitamente, a cor, o desenho e a composição são meios claros e precisos de expressão 
do pensamento do autor. Se há muito de intuição e empirismo nas suas obras, pensemos 
também na nossa pobre ciência que não vai muito além da cópia de um pé e do 
conhecimento dos perigos do azul da Prússia. Pobre ciência que seria completamente inútil 
se o instinto e o bom gosto não lhe amolecessem a dureza. 
 Dizem que um elogia à pintura do louco constitui um incentivo ao instinto e a um mau 
exemplo para os alunos das nossas escolas de pintura. Se eles acham fácil atingir a arte de 
um Raphael tentem. Tornem-se artistas primeiro e loucos depois.  
 
72. CAMPOFIORITO, Quirino. A arte dos esquizofrênicos. O Jornal, Rio de Janeiro, 
22.12.1949, 1ª seção, p. 9.  
 
ARTES PLÁSTICAS 
   A ARTE DOS ESQUIZOFRÊNICOS  
Parece-nos que fomos os únicos a fazer restrições aos trabalhos apresentados na 
exposição de ―9 Artistas de Engenho de Dentro‖, que as críticas autorizadas enalteceram 
demasiadamente, encontrando-lhes excepcionais qualidades. A nossa opinião sobre esses 
desenhos e essas pinturas é de que são medíocres demonstrações artísticas e trazem as 
fraquezas de obras casuais, improvisações inconscientes, deficientes todas dessas 
condições de inteligência e razão que deve marcar a criação artística. Se usamos dessa 
franqueza quando nos referimos à produção de muitos artistas profissionais, isto é, 
indivíduos absolutamente conscientes do que fazem e para que fazem, o mesmo devemos 
fazer nesse caso de uma mostra de trabalhos de enfermos mentais, recolhidos desde a 
infância a um hospital de alienados, e que só há muito pouco tempo foram levados a 
desenhar e pintar apenas por necessidade terapêutica. E com maior razão essa franqueza 
quando desejam muitos dar a essa exposição o valor de uma excepcional exibição de obras 
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de arte. De excepcional aí só existe o resultado obtido com o definido tratamento 
terapêutico, que positivamente representa um humano benefício para essas infelizes 
criaturas. Satisfaz-nos muito também saber que a prática de trabalhos de arte lhes produz 
sensações agradáveis ao espírito tão atormentado pela moléstia. A arte lhes enche de 
alegria e prodigaliza-lhes a despreocupação benfazeja nos instantes de lucidez. Essa 
exposição pode oferecer, outrossim, pretextos para observações de ordem científica 
capazes de favorecer a analise de determinados fenômenos psíquicos. Freud e Bleuler 
terão dito muito mas jamais a ultima palavra da ciência, e não há porque não temer a 
infalibilidade das suas teorias. Quanto a determinantes rigorosas que a ciência quis ou uqer 
impor à analise do valor artístico, conservaremos sempre as nossas reservas, e mui 
proximamente voltaremos a esse detalhe para com vagar dizer de nossas dúvidas sobre as 
contribuições da ciência e a verdadeira expressão da arte. Não pensemos como C. Antonio 
Barbieri (―La estetica de la Vision e del color – sus fundamentos científicos‖) quando diz que 
a ―pintura artística do futuro‖ será  - ―dirigida por um critério científico‖. Seria o 
desaparecimento da arte. Continuamos pois o reconhecer a mediocridade artística dos 
trabalhos realizados por esses enfermos do Centro Psiquiátrico Nacional muito embora 
contra nossa opinião se insurja com certa violência mas com inconfundível fidalguia o nosso 
ilustre colega Mario Pedroza (―Correio da manhã – 18 do corrente‖). Não estamos levando 
esses enfermos ao ―escárneo e ao ridículo‖. Estamos exercendo o direito de crítica. Se 
usamos a expressão – ―infelizes débeis mentais‖, não sabemos porque horrorizar-se o 
distinto crítico, pois estamos dizendo uma verdade. Desde que se trata de enfermos 
internados no C. P. N. A. esquizofrenia é ou não uma infelicidade? Não faz mal que a 
demência precoce (esquizofrenia) permita ao individuo a afetividade (em raros instantes), 
mas de qualquer modo afeta-lhes a felicidade que a natureza reserva ao individuo são. 
Continuaremos.  
        Q. CAMPOFIORITO 
 
73. CAMPOFIORITO, Quirino. Arte e terapia. O Jornal, Rio de Janeiro, 27.12.1949, 1ª 
seção, p. 9.  
 
ARTES PLÁSTICAS 
    ARTE E TERAPIA 
Porque fizemos restrições, que nos parecem razoáveis, ao significado artístico dos trabalhos 
dos enfermos do Centro Psiquiátrico Nacional (exposição no Salão Nobre da Câmara 
Municipal), a crítica de arte mais autorizada redobrou a exaltação que vinha fazendo a esses 
desenhos e pinturas e modelagens resultantes de uma ocupação terapêutica. Parece-nos 
que tais obras tem mui relativo valor artísticos, e bem claros nos queremos fazer, dizendo 
que nelas há um fator a se estimar: é o que nos dizem elas do fenômeno emotivo, liberto de 
preconceitos e técnicos, que jamais deve escapar a razão que rege a criação artística. Fora 
disso, não escapam de uma mediocridade que não nos deixa pensar que possam ser obras 
geniais, nem mesmo peças de excepcionais qualidades. Dizem os organizadores que nessa 
exposição aparecem só os trabalhos escolhidos com absoluto critério artístico. Sem querer 
ofender os juízes dessa seleção, podemos não aceitar a justeza dessa seleção. Houve 
certamente um critério particular nessa seleção, que foi o de desejar exaltar um desvio 
artístico-estético muito do gosto de uma parte reduzida da crítica modernista. Sentimo-nos 
com coragem para afirmar que esses trabalhos expostos tem tanto interesse artístico quanto 
os realizados pelos outros enfermos que foram apenas por um critério considerado não 
artísticos. Essa seleção agradou a corrente artístico – estética que não quer admitir o 
assunto e a fantasia intelectual na obra de arte. Nos formamos entre os que, reconhecendo 
que uma pintura, por ex. não deve por isso cercear ao artista a liberdade de se (palavra 
ilegível) da imaginação provando com os recursos de sua sensibilidade as possibilidades 
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dos melhores recursos técnicos, a capacidade de sua Inteligência e o infinito de sua 
fantasia. Negamos o infantilismo, e a irresponsabilidade intelectual como condições, de 
superioridade e de garantia artística. Terminamos esta nota retrucando ainda ao brilhante 
escritor de arte, Mario Pedroza, na crítica que fez a nossas afirmativas (―Correio da Manhã, 
18 do corrente). Nunca nos opusemos a que se chamasse de artistas aos enfermos do 
C.P.N. e apenas nos batemos para que fossem seus trabalhos apreciados dentro da 
mediocridade artística que demonstram. São caracteristicamente trabalhos provenientes de 
ocupações terapêuticas. Bem normais no gênero. O mais que se diga dessas obras será 
pura exploração literária com intenções à margem da arte. Concordamos que a sra. Nise da 
Silveira, com sua sabedoria cientifica ache que seus enfermos – ―conservam a inteligência 
intacta‖ e a ―sensibilidade vivíssima‖. Só por insinuação de outros acredita, estamos certos 
que eles sejam ―artistas respeitáveis‖, ―pintores geniais‖, ―formidáveis artistas‖. A sra. Nise 
da Silveira, cientista de súbitos méritos, dá-se por satisfeita que os enfermos sobre os seus 
cuidados colham nesse trabalho terapêutico a evasão que as suas condições nervosas e 
mentais tem necessidade. Há muito já avançamos nas experiências da arte modernas para 
acreditarmos que do artista não se deva exigir também condições de inteligência e de 
raciocínio condizente com o grao de civilização de seus semelhantes. As especulações 
cientificas darão frutos benéficos no setor artístico se forem aproveitados por indivíduos 
artistas que possuam Inteligência e sensibilidade privilegiada e jamais por aqueles que se 
atem à inteligência e à sensibilidade do padrão infantil. Padrão esse que só na criança 
podemos suportar, porque contamos com sua evolução inevitável.  
        Q. CAMPOFIORITO 
 
74. AQUINO, Flávio de. O ano de 49. Diário de Notícias, Rio de Janeiro, 01.01.1950, 4ª 
seção, p. 3.  
 
MOVIMENTO ARTÍSTICO 
O ANO DE 49 
FLÁVIO DE AQUINO 
Em dezembro “Os nove artistas do Engenho de Dentro” demonstraram o quanto pode a 
arte contra a loucura. Desta exposição, que ainda suscita debates, desejamos afirmar, mais 
uma vez, que, antes de tudo, revelou artistas, obras de arte dignas do elogio e da palavra do 
crítico – e queremos acentuar o crítico.   
NOTICIÁRIO 
A EXPOSIÇÃO DOS NOVE ARTISTAS DO ENGENHO DE DENTRO ainda vem suscitando 
críticas, as mais severas, do senhor Campofiorito que, desejando limitar os comentários 
sobre a mostra tão só aos psiquiatras, estende-se a fim de demonstrar as pobrezas da obra 
lá expostas. Perguntamos: se é ao psiquiatra que compete a palavra e se o crítico de arte 
nada tem a fazer diante desses artistas, por que merecem eles tão largas considerações do 
ilustre crítico? E, mesmo que ao psiquiatra seja dada a palavra, a última, quando se trata de 
arte, pertence somente ao crítico. A loucura dos pintores só nos interessa à medida que 
esclarece sobre as razões de ser que permitiram ao artista tomar este ou aquele motivo nas 
suas obras, a obra, em si, uma vez realizada, ultrapassa a lógica dos motivos e à própria 
personalidade de quem a criou. Van Gogh, Lautreamont, Schumann loucos criaram obras 
poderosas dentro da mais perfeita lógica.  
 
75. BAHIA, Luiz Alberto. Nove artistas de Engenho de Dentro. Correio da Manhã, Rio 
de Janeiro, 01.01.1950, 4ª seção, p. 8.  
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INQUÉRITOS E DEPOIMENTOS  
NOVE ARTISTAS DE ENGENHO DE DENTRO 
        LUIZ ALBERTO BAHIA 
(imagem) – ―JANELA‖ Emygdio. 
 
Pouco importa que quando o olhar do leitor caia sobre esta reportagem, a Exposição 
dos Nove Artistas do Engenho de Dentro já esteja nos seus últimos dias. Muitos a visitaram; 
muitos mais todavia passam indiferente sem entrar: ou não foram suficientemente atraídos 
ou não se deixaram atrair. Serve pois o impressionismo comovido do repórter de lembrete: 
eles voltarão a expor porque o rico filão de matéria prima para arte, descoberto num humilde 
subúrbio de uma cidade latino-americana, ainda está a flor da terra reservando eldorados 
surpreendentes de que se falarão com insistência em línguas estranhas.  
 Pouco importa sim, porque um Emygdio continuará a espalhar beleza sobre a 
superfície de telas numerosas, Raphael a deixar seu traço puro e simples no papel virgem, 
Adelina a sofrer de mãos sujas de barro agreste, a gestação de verdadeiras obras-primas de 
escultura.  
 Na tranquilidade do atelier do Centro Psiquiátrico Nacional de Engenho de Dentro os 
Nove trabalham protegidos de suas dedicações. A dra. Nise da Silveira, médica do Instituto 
de Psiquiatria, assiste-lhes auxiliada pela sensibilidade artística desprendida do jovem pintor 
Almir Mavignier.  
 Não fora o Brasil, como alguém já referiu, terra imersa em mar de algodão, onde os 
mais fortes sons não encontram eco e silenciam em círculos ondulados de pequeno 
diâmetro, e a repercussão de uma experiência da significação cultural da que se realiza em 
Engenho de Dentro, teria vencido as distancias do mundo, provocado acesos debates 
científicos, produzindo ensaios eruditos e experiências análogas em solo mais favorável e 
compreensível. Atingiria ao grande público também, interessando-o e comovendo-o 
igualmente na identificação de angústias que são de todos nós intimamente, no 
reconhecimento de símbolos universais, na afirmação, enfim, de que a Arte é bem comum 
fadado a espargir alegria libertando da dor o homem da rua e o alienado.  
EXPOSIÇÃO DE ALIENADOS, EXPOSIÇÃO DE ARTISTAS 
 A primeira mostra pública da singular aventura científico-artista de Engenho de 
Dentro – todos se recordam – foi a Exposição de Pintura dos Alienados do Centro 
Psiquiátrico Nacional realizada em 1947 no recinto de exposições do Ministério da 
Educação. Foi, na época, grande a curiosidade que despertou: todos queriam dar uma 
espiada na vida dos doentes, sem sofrer as inquietações de uma visita ao seu lar transitório 
ou permanente. E era de se ver a atitude dos visitantes defrontando os rabiscos da 
esquizofrenia, as pinceladas do oligofrênico, as cores do epilético. Poucos deixaram 
transparecer mais que espanto simples. Outros mais imaginativos interrogavam-se: ―Meu 
Deus! Que mundo, que vida! Será a mente deles esse contínuo tumultuar que na pintura 
aparece?‖ Alguns, principalmente os pintores acadêmicos, deduziram dali a prova suficiente 
para eles, mas imbecil em si mesmo, de que a chamada pintura moderna era uma pintura 
de loucos... Existem, porém certos espíritos lúcidos, como os daqueles que estimulam os 
trabalhos de Engenho de Dentro, que concluíram pura e simplesmente esta coisa tão pura e 
simples de entender: a arte é uma necessidade vital como outra qualquer, está em todos e 
pertence a todos nós, sendo acessível nos seus gozos o alienado, a criança que mal 
rabisca, o homem de gosto embotado por um intelecto carunchoso.  
 Realmente a mostra de 1947 fora o ensaio de uma experiência ainda não apurada. 
Proporcionou-se papel e cor aqueles que até então rabiscavam paredes como uma 
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necessidade vital. ―Surpreendente, diz a dra. Nise da Silveira, em seu prefácio do catalogo 
dos Nove de Engenho de Dentro, o número de doentes mentais que buscam expressão 
gráfica. É frequente desenharem sobre as paredes ou qualquer pedaço de papel que lhes 
caia nas mãos. Mesmo os mais inacessíveis, de contacto mais difícil, raro deixar de 
desenhar se lhes entregamos o material necessário. Este fato curioso explica-se quando 
nos colocamos no ponto de vista da psicopatologia genética, admitindo ocorrerem nas 
psicoses processos regressivos que reconduzem o individuo a fases anteriores do seu 
próprio desenvolvimento ou mesmo da evolução da humanidade. O pensamento abstrato, 
aquisição mais recente, cede lugar na doença ao pensamento concreto, isto é, as ideias 
passam a apresentar-se sob a forma de imagens (aliás, o mesmo acontece no sonho e nos 
estados de vigília). 
 Uma vez cindido e submerso o pensamento lógico, fica simultaneamente prejudicada 
a linguagem verbal que é seu instrumento de expressão. Desde que seu pensamento flui 
agora em imagens, o individuo muito naturalmente usara exprimir-se reproduzindo-as. Pode 
projeta-las entretanto sem nenhum intento de comunicar-se com outrem, impulsionado por 
mera tendência fisiológica à exteriorização. Neste caso os desenhos nascem inteiro de um 
só jacto, multiplicam-se em numero espantoso e suas cores são quase sempre muito vivas. 
Mas apenas o ego começa a lanças frágeis pontes para o mundo real, aos modelos 
interiores vêm juntar-se objetos do mundo exterior recordados ou vistos no presente, a 
produção diminui e faz-se através trabalho mais demorado, o colorido se enriquece de 
nuances. Esses sinais indicam que passos começam a ser dados no caminho de volta à 
realidade, desenho ou pintura estão se tornando linguagem emocional. A atividade artística 
poderá mesmo adquirir o sentido de um verdadeiro processo curativo.‖ 
 São nestas razões de ordem eminentemente científicas, confirmadas na prática que 
se explica a primeira exposição promovida pelo Centro. Todavia não se deduz da explicação 
científica que todo louco, graças a exteriorização livre do inconsciente, seja naturalmente um 
artista. A atividade artística pode ser curativa; mas nem sempre leva a Arte. Isto é tanto 
verdadeiro para o homem comum como para o alienado.  
 Assim, do conjunto da atividade artística e curativa dos alienados do Engenho de 
Dentro se destacaram algumas vocações que em se curando manifestam a (linha apagada) 
consegue o trabalho, a laborterapia, artísticopsicoterapia, bem orientada para a confirmação 
da tese da moderna psiquiatria de que a esquizofrenia não conduz ―inexoravelmente à 
demência e ao apagamento da afetividade... que mesmo após longos anos de doença a 
inteligência pode conservar-se intacta e a sensibilidade vivíssima.‖ 
 Interrogado de qual das suas obras gostava mais, respondeu que todas, olhando-as 
com manifesto prazer. Como fosse insistida a questão, terminou por opinar pelo critério da 
dificuldade encontrada, apontando para um pequeno quadro onde mais se acentuava o 
carácter não-figurativo de sua pintura, onde o azul se esbatia em tons e gradações 
ondulantes de significação profunda e bela.  
 Emygdio recorda-se de sua vida, suas relações com o mundo objetivo são 
aparentemente normais, pinta paisagens lindíssimas de memória; recorda Paraíba do Sul 
num óleo de cores brasileiras; relembra o Municipal numa madrugada de atmosfera 
espectral, em que a luz da lua se mistura nestes raros momentos com a nascente solar, 
para o encanto de vagos transeuntes. Em que época, em que dia terá visto Emygdio esta 
visão que agora retoma em cores?  
 Emygdio naquele dia estava satisfeito: fora ao cinema, terminara um quadro de 2 
metros por 1,70, encontrando como sempre grande prazer no trabalho. Deixe-mo-lo 
prosseguir no seu estranhíssimo destino de pintor consumado... 
 
76. PEDROSA, Mário. Os artistas de engenho de dentro – Emídio. Correio da Manhã, 
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ARTES PLÁSTICAS 
OS ARTISTAS DE ENGENHO DE DENTRO - EMÍDIO 
Continua aberta até hoje, terça feira, a exposição dos artistas do Engenho de Dentro, no 
salão da Câmara dos Vereadores, à Praça Floriano. A discussão travada em torno dessa 
mostra revelou, mesmo contra a vontade de alguns, o tremendo interesse por ela 
despertado. F não era para menos. O valor dos expositores como artistas é indiscutível.  
 Emídio, por exemplo, é um pintor consumado e já agora em vias de consagração. Eis 
um artista cujo nome será retido. Basta olhar-se a série de quadros que ali apresenta para 
fazer-se ideia da sua força pictórica.  
 Para os que lá já foram e contemplaram suas obras, sem espirito prevenido, sem 
preconceitos e mesquinharias, o julgamento é espontâneo e unanime: Trata-se realmente 
de verdadeiro pintor, dos maiores já surgidos no Brasil. Suas primeiras telas denotam algo 
de impressionista, sobretudo na fatura e composição quase sem disciplina. Paisagem com 
estação é cronologicamente a primeira das suas telas expostas. A realização é improvisada, 
e tudo se resolve em partículas vermelhas, roxo, verde. Mas logo a seguir vem uma tela 
maior, a que ele denominou de Carnaval. É uma explosão de figuras, perfis, sugestões de 
objetos os mais variados, inclusive belos ícones bizantinos, uma belíssima torre ao longo da 
margem esquerda do quadro, um barco no primeiro plano, etc. A obra é antes produto de 
projeção das próprias imagens oníricas, eidéticas e até alucinatórias do que composição. 
Mas nela já se nota a extrema sensibilidade colorística do pintor. O artista ainda não saiu do 
casulo. Sente-se o conflito entre a vontade plástica em luta para desabrochar, e a explosão 
caótica psíquica da personalidade ainda a debater-se, à procura de afirmação. 
 Pouco a pouco, a cada nova tela, o artista vai subjugando o psiquismo em tumulto. 
Em Janela (guache) o jogo cromático já aparece mais em função das relações das cores 
entre si na tela, do que ao acaso da simbologia inconsciente. A fatura se torna mais regular, 
em manchas chatas azuis e amarelas. Seu toque tende a individualizar-se, à Van Gogh, e o 
progresso no sentido da arrumação dos planos é evidente.  
 A insistência demasiada de certas tintas cede lugar uma organização mais 
sincronizada de cores e planos. Certa constância de tonalidades começa a revelar uma 
personalidade pictórica cada vez melhor definida. Uma autentica paisagem em verdes, 
verdes-azuis e branco é um primor de delicadeza tonal e mesmo de composição, com seus 
horizontes muito baixos e uma poeira atmosférica feliz. Fundição de Ferro é outra etapa 
importante na evolução do artista: aqui sobriedade de meios é admirável; toda a tela se 
resolve em uma sucessão de verdes, verdes-azuis, marcados por pretos e louros 
alaranjados.  
 Emídio foi torneiro de profissão. O tema da oficina e os motivos mecânicos, êmbulos, 
manivelas, dínamos, cilindros, rodas, pistões se repetem sem suas telas. Coteja-se essa 
primeira Fundição com Oficina, obra das últimas fases. Oficina é admirável no rigor dos 
planos geométricos, cuja secura as tonalidades de rosas, rosas-roxos suavizam e unificam. 
É um quadro de impecável equilíbrio.  
 Outra grande tela sua, Universal, serve bem de ponto de referencia para medir-se o 
formidável avanço do artista, a partir de Carnaval. Apesar da extrema complexidade dos 
temas, onde predominam elementos arquitetônicos, a começar por fascinante escadaria que 
parece dar entrada para os planos centrais da composição, alternados por sugestões 
mecânicas, nas quais sobressai uma locomotiva em vermelho e marrom, o pintor revela-se 
aqui senhor de seus meios, quer quanto à estrutura, quer quanto ao colorido. 
 Este se processa através de três grandes massas; a dos primeiros planos, onde 
prevalecem os tons amarelos; a dos planos médios, com predominância de tons vermelhos 
e a dos últimos, onde azuis entremeados de brancos tomam os céus. O drama estrutural se 
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joga nos planos de centro entre máquinas e casas, que se sucedem lances ascendentes. A 
riqueza das formas e de desenhos é tal que poderia dar impressão tumultuária se não fosse 
dominada logo a seguir os motivos arquitetônicos e uma grande forma solar radiosa, uns 
azuis profundos entre tons brancos e vermelhos, num largo ritmo sinuoso. Com esse 
tratamento em manchas puramente pictóricas, sem atravancamento de linhas e planos, o 
olhar descansa e acompanha, sereno, no sentido horizontal, o movimento ondulante do céu 
no alto.  
 Paisagem do Alto da Boa Vista, cheio de um lirismo de bogaris e magnólias, é de 
uma riqueza de matéria que encanta. Finalmente, temos O Municipal. O pintor atinge aqui 
um plano superior. O senso do espacial toma uma intensidade arrebatadora. Sob o pincel de 
Emídio o nosso Teatro Municipal, tão arrivista na sua meia cultura, se transfigura, 
reverberando da luz misteriosa de certas madrugadas prenunciadoras. Tudo esta envolvido 
num halo espectral feito de rajadas de tinta, de roxos, azuis, de verdes, com cintilações 
amarelas. O pintor conseguiu dar no quadro o que metaforicamente se tem chamado, em 
relação a quadros mais ilustres, de o ―espírito do lugar‖. Com efeito, as sombras, o espaço, 
as rajadas coloridas ali reinantes lembram as atmosferas das grandes telas da época 
metafísica de Chirico, quando esse nome ainda significava um grande artista. Na pintura 
brasileira, tal densidade espacial, tal sopro de imaginação e poder sugestivo são quase 
desconhecidos.  
 Muito havia ainda que dizer de Emídio e dos outros companheiros de mostra. Mas 
não poderíamos encerrar essa nota sem referência especial a Rafael, esse soberbo artista, 
cuja pureza de linha, cujo refinamento de desenho, eminente personalidade artística de 
Paris quis por força atribuir a influências de Matisse. Pobre e grande Rafael! Que jamais, em 
sua curta vida consciente, ouviu falar em personagens tão importantes e tão célebres! 
 Hoje é o último dia dessa grande mostra, sem dúvida a de maior interesse de 
quantas já se fizeram no Brasil nesses últimos anos. Aconselhamos aos que levam a sério 
os graves problemas da criação artística a não deixar que ela se feche, sem travar 
conhecimento com as obras ali exibidas. Algumas delas ficarão.  
         M. PEDROSA.   
(Imagem) 
O Municipal – óleo de Emídio, Exposição dos Artistas de Engenho de Dentro – Salão da 
Câmara dos Vereadores. 
 
77. PEDROSA, Mário. Pintores de arte virgem. Suplemento de Literatura e arte. Correio 
da Manhã, Rio de Janeiro, 19.3.1950, 4ª seção, p. 10 e 12.  
 
ARTES PLÁSTICAS 
    PINTORES DE ARTE VIRGEM 
         MARIO PEDROSA 
Todas as artes aspiram por alcançar as condições da música. Esta é a arte pura, 
desinteressada, por excelência (nas suas expressões mais altas, naturalmente – em Bach, 
em Mozart, etc.). A música cria seu mundo próprio, de onde as pretensões à realidade 
objetiva são afastadas.  
 Em pintura hoje, mais do que nunca, se procura uma linguagem como a música, 
independente de expressão verbal e nesta intraduzível. Por isso mesmo, para a pintura 
moderna o assunto é nada; e só importa o valor expressivo, as relações formais.  
 Os cursores da música devem estar singularmente preparados para essa experiência 
pictórica. É com a atitude de quem vai ouvir um concerto de piano e orquestra que devem 
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chegar diante dos quadros de uma exposição, isto é, com os preconceitos, as ideias de 
realidade exterior, de imitação naturalista familiares deixados à porta. Esqueçam as 
chamadas caraterísticas essências consagradas dos objetos, para tornar-se sensível às 
alterações trazidas pelos artistas, na sua visão mais pura ou mais profunda, mais simples ou 
mais complexa, alucinada ou visionária.  
 Os artistas do Engenho de Dentro superam qualquer respeito a convenções 
acadêmicas estabelecidas e a quaisquer rotinas da visão naturalista e fotográfica. Em 
nenhum deles as receitas de escola são levadas em consideração. Aliás, de todos, só um, 
Rafael, em criança estudou desenho no Liceu Literário Português. Copiava bustos clássicos, 
e teve por assim dizer sua academia. Depois foi internado, e só veio a por a mão em pena 
ou pincel quando já maior de trinta anos. Quanto aos outros, nada. São criadores 
espontâneos, que começaram a pintar depois de homens feitos, e de doentes. Como 
geralmente acontece em tais casos, nos primeiros indícios da doença de Rafael a forma 
seguiu os trilhos habituais, sem grandes alterações. Mas depois, com o novo mundo 
imaginário surgido dentro dele, os velhos moldes formais são inadequados, e novos 
esforços se fazem necessário para dar-lhes expressão plástica. A forma se modifica e se 
enriquece. As habilidades aprendidas tendem a desaparecer para só ficar o dinamismo 
expressivo, o ritmo puro.  
RAFAEL 
 O fluido rítmico presente em toda forma autêntica é o imponderável que dá vida às 
obras artísticas como a tudo que é dotado de existência no mundo. É a fonte da corrente 
melódica na música como no desenho. Constitui o segredo do desenho de Rafael. Os 
impulsos do jogo e do ornamental, que exercem sua ação sobre a própria pessoa do criador, 
condizem os arabescos daquele artista, exibindo-se nos brincos, turbantes, medalhas, 
crachás, colares, plumas das suas figuras. Esse jogo plástico exige seu desejo de viver 
tranquilo e feliz. Não é só, porém nas figuras que desenha, que se nota essa manifestação 
lúdica; ele também consegue transpô-la para outros gêneros, e assim temos esse carácter 
extremamente rico, orientalmente luxuoso, de suas naturezas mortas.  
 Em Rafael dá-se a fusão desses dois elementos supremamente desinteressados: o 
jogo e o ornamento. Por essa fusão, ele alcança aquela ordem tão sútil de suas 
composições que só pode ser avaliada ou pesada em confronto com as coisas quase 
imponderáveis da vida, o perfume das flores silvestres, o zumbir das abelhas numa tarde 
estival. A atitude dele no trabalho de criação é a expressão mesma desse jogo 
desinteressado. Rafael desenha cantarolando ou em solilóquio monossilábico. O pincel ou a 
pena é frequentemente suspenso para ele fazer um gesto gratuito com o braço. Ora 
traspassa o pincel para as costas de uma para outra mão, ora pinga um ponto no canto do 
cavalete, na ponta da mesa ao lado, no primeiro objeto ao alcance do braço. Essa fantasia 
se manifesta ainda nas mil maneiras com que põe sua assinatura, depois do trabalho 
realizado. Essas assinaturas obedecem em geral ao estilo ou ao espírito do desenho. 
 Sua linha é a projeção de uma mimica gratuita. Obedece a um ritmo misterioso que 
não nasce na tela nem se limita ao plano da composição. Vem de longe, como um 
seguimento do gesto do braço de desliza sobre o papel. É dotada por isso mesmo de uma 
gratuidade natural, que faz o seu encanto. É afirmação pura. Não tem assunto, morrendo e 
nascendo ali mesmo sem outra finalidade que a de realiza-se em pureza, em graça, 
harmonia, finura. Daí provém seu estranho poder sobre nós. Sente-se, através da trama, 
perfeita e livre, o palpitar de uma personalidade, de uma alma aflita por exprimir-se quando 
a linguagem verbal já não lhe serve mais de agente de comunicação com os homens.  
 Em torno dele rumoreja o mundo imediato dos sentidos. As abelhas assanhadas do 
sensualismo volteiam, zumbidouras, à procura de depositar nele, como num tronco de 
árvore coberto de lianas da floresta, o mel extraído das flores. O seu mundo reçuma um 
cheiro de resinas quentes, trescalantes. Ao redor da cabeça giram insetos, pássaros raros 
portadores de pólens, de essenciais capitosas. Mas que mundo rarefeito. De frágeis 
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sombras de sensações, só perceptíveis por sentidos extremamente delicados como os do 
artista. Seus elementos expressivos são de uma pureza espontânea. Escorrem dos 
arabescos, das linhas, dos planos, com fluidez, sem entráveis. É de uma melodia impoluída, 
só ao de leve tocada por harmonizações externas. Aqui a melodia dita sua vontade ao ritmo. 
A estrutura é tão arielesca que quase não descansa em intervalos cadenciados para 
repouso e respiração. No entanto, é de uma articulação rigorosa, embora mais delicada que 
a nervura de uma pétala e mais vibrátil que as asas da borboleta. Jorra de um só jato, mas 
não é nem descontrolada nem impulsiva, e se equilibra milagrosamente, quando já tudo 
indicaria que não resistiria a profusão de detalhes e se esfacelaria ao sopro das brisas 
bizarras da imaginação, como uma rosa ao calor excessivo. Ela traz em si uma medida 
inata. É de um classicismo como nunca houve, brotando de um impulso inconsciente. É um 
classicismo em que o equilíbrio se faz em função de um ritmo interior, pelo esgotamento 
natural do próprio movimento inicial. Cada linha, de uma pureza sem jaça nasce dentro de 
um mundo à parte, que ela mesmo delimita quando se realiza, naturalmente. É um 
fenômeno acabado e perfeito, de precisão arquitetônica. E, ao mesmo tempo, coincide 
matematicamente com a descarga psíquica de seu autor. Nunca o misterioso ―como‖ da 
elaboração da forma foi mais concretamente visível do que em Rafael, pois nele é que se 
percebe de que profundezas da personalidade vem ela. É um fenômeno físico, fisiológico 
mesmo, e ao mesmo tempo intuitivo, misteriosamente dirigido por um conhecimento supra-
sensível, supra-racional.  
 O organismo vivo luta pelo equilíbrio. Todo seu empenho é para conservar esse 
equilíbrio. Suas relações com o mundo exterior são ditadas por esse objetivo. Rafael, como 
os seres em suas condições, tenta resolver essas relações, reduzindo-as ao mínimo 
compatível com a preservação da solidão. Esse auto-isolamento é-lhe necessário para 
manter o status-quo dentro de si mesmo.  
 Com essa precaução ascética, poderá preservar o instável equilíbrio a que chegou, 
dentro da moléstia. A associação completa do mundo resguarda o que há de mais interior 
no seu frágil e defende uma personalidade extremamente delicada, que só aspira à 
harmonia.  
 Daí a sobriedade do gesto, a economia tão profunda de linhas e planos, e até a 
ordenação rítmica dos arabescos. A forma é para ele uma reação instintiva ao relâmpago 
das imagens na representação intuitiva; é a percepção quase pura, apenas um pouco mais 
disciplinada pelo ritmo natural da mão artista. E é de ver-se então como se concentra, como 
a fisionomia de ordinário alegre e sonhadora se fecha, e a pena ou pincel se movimenta 
com precisão lapidar, sem um movimento supérfluo, sem um gesto a mais, um pormenor a 
menos.  
 Esses grandes planos são como a cópia de uma imagem interior: é o momento dos 
largos contornos, das curvas cósmicas envolventes. A tensão psíquica está no auge desses 
momentos. Logo depois de organizado, entretanto, o todo figural, a tensão baixa, a 
fisionomia retoma a placidez habitual, ou aquele ar de distração angélica que lhe é peculiar; 
e ele sorri através dos olhos negros em amêndoa, como se achasse graça em algo que nós 
não percebemos. Surge então a fase dos arabescos, da trama ornamental de puro caráter 
lúdico. Ela retoma ascendência, e não raro tende a invadir os grandes planos, aquela ordem 
estrutural estabelecida no momento em que a tensão psíquica era mais alta.  
 Em sua forma, há assim dois momentos supremos; no primeiro a tensão exterior 
sobe, porque algo de fora o perturbou, e no esforço de transformar a percepção em imagem 
e forma, para estabelecer o equilíbrio orgânico alterado, dá-se uma reação brusca de 
defesa, como imperiosa necessidade de reafirmação da personalidade ameaçada. É nesses 
instantes que o ímpeto criador desperta, e ele traça os planos e as linhas mestras da 
composição, infalivelmente justos e harmônicos. Disso dão testemunhos todos os que, como 
nós, já tiveram ensejo de observar Rafael no trabalho de criação. Sabemos então que algo 
de admirável vai sair de sua pena ou de seu pincel. Frequentemente, entretanto, depois de 
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traçar de uma mão divinamente certeira esses planos sempre surpreendentes pelas 
soluções inesperadas, o artista, como fatigado do esforço, boceja enfastiado, contente de, 
retornando ao estado de distração permanente, brincar e divertir-se, afirmar-se 
simplesmente pelo automatismo do traçado, ora em linhas quebradas ora em ziguezagues, 
encerrados em retângulos que se repetem em todas as direções, indefinidamente. É inútil 
tentar, então, tirá-lo desse mister.  
EMIGDIO 
 Se Rafael é desenhista acima de tudo, Emigdio é pintor sobre tudo o mais. O 
primeiro tece seu universo com a linha, o segundo constrói o seu mundo pela cor. A criação 
neste é sucessividade: são camadas de imaginação que vão e vem como ondas. Pode-se 
dizer que ele pinta de perto e imagina de longe. Suas paisagens, mesmo quando ao natural, 
não copiaram a realidade resultando de formas tiradas de local e entrelaçadas a outros 
elementos imaginários. Esses motivos naturais, ele os apanha dia a dia, e os vai 
acumulando na lanterna mágica de sua imaginária. Daí em quase todos seus quadros notar-
se sempre a junção de elementos de um passado longínquo e de impressões recentes. 
Graças a essa independência em relação ao modelo ou ao motivo natural externo é que ele 
consegue ordenar a riqueza extrema da imaginação plástica e da fantasia, dentro de telas 
em geral povoadíssimas. Tudo ele subordina ao plano inflexível do retângulo. A consciência 
do retângulo é a primeira das obediências de todo pintor autêntico. 
 Emigdio é uma placa sensível. Nada passa diante de sua retina com interesse 
retórico sem ficar. Depois, na hora de transferir para a tela essas visões, o artista (palavra 
ilegível) a depuração. Seleciona dentro desse caleidoscópio que é sua imaginária interior, o 
que deve e o que não deve ser transformado em forma e em cor. Nesse esforço de seleção 
que é se esconde o drama da sua elaboração; a razão dessa sucessividade de quadros, por 
assim dizer, que ele vai pintando um por cima do outro até encontrar a ordem final, relações 
plásticas que o satisfaçam.  
 O pensar mágico ou artístico não é tridimensional no sentido estreito newtoniano. O 
artista vê com facilidade um objeto simultaneamente em vários lugares, embora não os 
deixe jamais sem ligações entre si. É o que faz Emigdio: ele vê objetos e imagens em vários 
lugares diferentes (sugestão de navio na paisagem de Paraíba do Sul), mas jamais deixa de 
coordená-los intuitiva e plasticamente nos estreitos limites do quadro.  
 Ele não guarda por isso unidade no tempo, tudo arrumando na percepção plástica. 
Nas paisagens do hospital, por exemplo, essa unidade se mantem pelo seu poder 
interpretativo, que amolda ou transforma a realidade objetiva a sua vontade criadora. É uma 
pintura ao ar livre mas para qual só entram os valores puramente plásticos, formas que se 
entrelaçam, cores inter-relacionadas, luz. Em Alto da Boa Vista, o quadro, todo de memória, 
foi feito depois de uma visita àquele local. Os elementos da paisagem real estão presentes, 
mas indissoluvelmente associados a lembranças de outras experiências e recordações. As 
figuras dos últimos planos, as roupas como flamas no alto das varas – evidentes 
reminiscências de cenas familiares – funcionam no conjunto, do mesmo modo que as flores, 
o esgarçamento das pétalas no ar, como componentes ditados exclusivamente pelo gosto 
invencível do pintor por uma bela matéria. Esta é assim o verdadeiro protagonista do 
quadro, e na realidade, o seu elemento sensorial, físico, mais positivo. Em O Municipal, 
composição de memória também os fatores de realidade estão absorvidos em severas 
relações espaciais, embora se integrem, pelo vigor da imaginação criadora, numa atmosfera 
fantástica de cores espectrais. Essa liberdade com os elementos exteriores é que Prinzhorn 
chamou de objetividade autônoma.  
 Não se diga entretanto que Emigdio seja um simples poeta, um improvisador. Ao 
contrário, é quase um artesão, tais os escrúpulos por assim dizer profissionais que o 
assaltam quando pinta. Muitas vezes pára ele em pleno trabalho, para afastar-se do quadro 
com o braço erguido e o dedo indicando um ponto no ar. Interrogando sobre o que estava 
fazendo, explicou que era luz. Na verdade, ele observava de onde vinha a iluminação para 
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na tela marcar as sombras. De outra vez, observando suas primeiras paisagens, reparou 
que não iria fazer mais as folhas uma a uma, detalhadamente, como havia feito até então; 
iria pintá-las agora em bloco, como uma copa. Ele queria dizer que iria pintá-las como zonas 
de tons verdes. Realmente, estava no momento distribuindo num quadro começado as 
massas de cores fundamentais, sem atentar para detalhes realistas. Tratava-as em função 
de rigorosas relações pictóricas. Foi esse progresso que ele em si mesmo verificou o que 
lhe permitiu as grandes composições ulteriores, nas quais as cores já participam da 
orquestração plástica como elementos formais.  
 Para que suas sucessivas camadas pictóricas e a proliferação dos detalhes na visão 
interior não perturbem a unidade estrutural, ele estabelece já ao inicio da composição certas 
formas geométricas regulares, isto é, os ―piques‖, conforme sua designação (círculos, 
triângulos, bolas, etc.). São pontos de referência que permanecem durante toda a 
construção do quadro.  
 Ele o compõe, atacando-o simultaneamente pro todos os lados. Cobre-o geralmente 
com várias camadas de tinta, e nessa superposição de tintas e planos os objetos reais se 
casam às reminiscências do passado, sempre ligadas ao lar, à roça nativa, às velhas casas 
suburbanas de muros escalavrados e varandas enferrujadas, por onde parece ter vivido na 
meninice e aos motivos da profissão de mecânico.  
 Ele usa intuitivamente o processo da pintura direta. Costuma cobrir a tela de grandes 
massas de tons. As cores ora se superpõem em toques diretos, ora se justapõem à maneira 
impressionista. É esse processo que dá a riqueza de sua matéria e faz com que sua pintura 
pareça crescer de dentro para fora, em planos ora transparentes, ora em recesso ou em 
avanço. Talvez seja por isso que, por vezes, em certas passagens a cor tende a tornar-se 
mais incerta, cinzenta, algo suja. São obscuridades, porém muito raras na sua produção.  
 Depois de amplas camadas de cores é que ele começa o trabalho de separação 
linear, muito frequentemente com pretos, e a compensação dos valores cromáticos no 
conjunto, uns em contrastes ou em graduações os com outros; nos momentos felizes, os 
detalhes de que é tão fértil são sacrificados deliberadamente à ordem total. É que então ele 
se preocupa com a cor local dos objetos, que assim se hierarquizam dentro dos grandes e 
largos tons atmosféricos. 
 Pintando em camadas superpostas, as cores são sempre tratados ou por 
superposição tonal a partir de valores simples, ou por justaposição em contrastes. O 
simbolismo colorístico original da fase de pura projeção interior, de meras transposições de 
imagens oníricas (Carnaval) desapareceu por completo.  
 Emigdio é no Brasil um pintor que sabe transfigurar os lugares banais da paisagem 
quotidiana em algo de mais nobre e misterioso. Ele é o único, com efeito, que prepara o 
quotidiano para uma nova mitologia, conseguindo dar a fabulação que esta faltando a 
lugares e praças comuns da cidade. Pelo poder transfigurador de seu pincel, esses lugares, 
essas praças banalíssimas, esses edifícios novos, sem grandeza, sem o prestígio do tempo 
e das tradições, sem a nobreza estilística, como nosso Teatro Municipal, se transformam 
num local marcado pelo destino, cheio da poesia das evocações, do mistério e do 
sobrenatural. Afora alguns poetas modernos do Brasil, que tentaram criar o mito do 
maravilhoso quotidiano, Emigdio é o primeiro artista plástico que injeta nessa paisagem 
vulgaríssima o sopro do mistério, do eterno, isto é, o início do mito, revelando-nos assim o 
espírito do lugar. 
 De todo esse processo nasce, ao lado do deslocamento de objetos de seu lugar 
natural, em suas relações no tempo e no espaço, e das expressões de lirismo 
(reminiscências), uma atmosfera sempre densa e vida interior de grande beleza colorística. 
As suas superfícies apresentam, por vezes, pontos de transparência como tratados em 
glacis, mas nem por isso o quadro perde em homogeneidade, ganhando ao contrário uma 
luminosidade glauca de jarra úmida coberta de musgo de casa de caboclo. Em sua pintura 
 
 
261 
 
não se denota nem grotesco, nem delírio, nem pesadelo, há sim uma força poética, um 
lirismo, um vigor metafísico, um humor, um expressionismo moderado de verdadeiro artista. 
Emigdio une o subjetivo ao objetivo numa trama pictórica sempre fascinante.  
CARLOS 
Carlos, ao contrário de Emigdio, é o home dos contornos precisos, das formas límpidas bem 
marcadas, em que o modelado é quase nenhum e o estilo é dado pelo jogo dos contrastes e 
as exigências de ordem simétricas. Nele o objetivo e o subjetivo tendem a unir-se sob uma 
organização arquitetônica dominadora. Dentro desta, as formas objetivas ou concretas, 
quando permanecem intactas são dobradas a serviço da ordem, de um proposito ideal 
inconsciente do artista. É que ele tem uma visão de conjunto geralmente nítida, fora do 
tempo e sem qualquer ligação com o tempo. Para Carlos este não existe. O universo é uma 
pura ordem espacial, uma espécie de eternidade, sem sucessão, sempre presente, 
atualizada, despida de qualquer noção temporal.  
 A arte de Carlos é severamente formalística e espacial. Não entram nela avaliações 
de tempo nem motivos de reminiscências. Não é ele um lírico da nostalgia como Emigdio. O 
problema que o empolga é do espaço. Em Emigdio é o tempo no espaço, e por isso mesmo, 
é ele mais musical, talvez que Carlos. Este uma vez nos declarou, depois da série de 
―cenários‖ que fez, que de agora em diante ―iria puxar a razão da linha‖, não é isto a ideia de 
geômetra, e sobretudo de arquiteto? Em Emigdio há sempre uma relação temporal-
sentimental. Em Carlos uma relação espacial mística: construtor de templos, de cidades, de 
estrelas. 
 Rafael é a obsessão: todo centrado em torno de si mesmo, solipsista, interessado 
apenas nos seus arabescos intermináveis. Emigdio é o eco sonoro, com poderes mágicos 
maiores, pois dentro de sua arte ele aglomera coisas distantes, tece relações psíquico-
emocionais no tempo entre objetos mais os mais separados e diferentes. Carlos é mais 
abstrato, com maior coerência no tempo e no espaço.  
KLEBER 
 Kleber é o que de todos conserva maiores contatos com o meio. Os temas que ainda 
o absorvem são paisagens em volta de si, o hospital em face dele e morros adjacentes. Ele 
transpõe esses elementos para a tela sem grandes alterações formais, embora dentro de 
uma grande unidade de cor. É menos lírico e menos subjetivo do que Emigdio. O grande 
pico em verdes e terras de uma de suas paisagens é uma construção dramática; o motivo 
quase não é alterado, ou apenas o necessário para subordinar-se ao quadro, isto é, a sua 
vontade, a sua visão (palavra apagada) objetivismo seco e pessimista. Se não fosse pueril 
falar em grandes nomes poder-se-ia dizer que está mais próximo de Cézanne enquanto 
Emigdio o estaria de Van Gogh. 
 Kebler é uma imaginação menos fértil que os outros três. É menos tumultuado na 
sua imaginária interior. Suas ligações conscientes e objetivas com o mundo são também 
maiores. Na pintura dele, sente-se como que uma vontade consciente, e sobretudo uma 
preocupação, não de aliviar-se das imagens eidéticas ou interiores mas de dominar o 
ambiente, de ainda lutar com este para dar-lhe a coordenação que ele desejava que tivesse. 
É isso que lhe dá força de arrumação na sua composição. Ele não extravasa nem nas 
formas nem nas cores, limitando-se a uma gama pobre, onde predominam verdes, cinzas, 
terras, em severos contrastes uns com os outros. Nota-se uma vontade de obedecer à 
natureza material dos objetos que tem por modelo – paredes, morros, solos empedrados e 
arenosos.  Quase não existem figuras nas sua pintura (caso extremamente raro nessa 
família de artistas).  
   (Parte ilegível) 
A representação visionaria do mundo, tão viva e profunda em todo primitivo, em toda 
criança, em todo artista, em todo ser sensível como estes que além de artistas são 
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alienados, é o que a arte deles nos dá. Essa transfiguração do mundo ora sob uma visão 
mais fantasiada, ora sob uma dimensão de realidade mais profunda, é o milagre da arte. E 
ninguém pode negar que esse milagre esteja presente na obra desses criadores virgens.  
(imagem) – FIGURA – Carlos   (imagem) – DESENHO – Rafael  (imagem) – O MUNICIPAL 
– Óleo de Emigdio 
(imagem) – UNIVERSAL – Emigdio   (imagem) – CONSTRUÇÃO – Carlos 
 
78. O Brasil na exposição de arte psicopatológica. O Globo, Rio de Janeiro, 11.10.1950, 
1ª seção, p. 4.  
 
ARTE, CIÊNCIA E CULTURA 
O BRASIL NA EXPOSIÇÃO DE ARTE PSICO-PATOLÓGICA – Por ocasião do recente 
Congresso Internacional de Psiquiatria  reunido em Paris, organizou-se uma exposição de 
Arte Psicopatológica, com trabalhos artísticos feitos por doentes mentais. Para essa 
exposição o Brasil enviou substancial contribuição consistindo em uma coleção de desenhos 
e pinturas e esculturas do Centro Psiquiátrico Nacional, recolhidos pela doutora Nise 
Silveira, docente livre da Universidade do Brasil, sob o patrocínio da Clínica Psiquiátrica, de 
que é titular o Prof. Maurício Medeiros. Além dessa contribuição, houve ainda a da Colonia 
Juliano Moreira, dirigida pelo docente livre Dr. Heitor Peres, bem como a de São Paulo 
(Hospital de Juqueri e coleção Osorio Cesar). A contribuição brasileira ocupou largo espaço, 
ao lado da de França. Nas fotografias acima vêem-se o Prof. Mauricio de Medeiros, 
acompanhado de seus assistentes e colaboradores, ao lado da contribuição patrocinada 
pela Universidade, e a interessante coleção de esculturas feitas por doentes do Centro 
Psiquiátrica Nacional.    
 
 
79. RAMOS, Clarita. No mundo de fantasias dos anormais. Correio da Manhã, Rio de 
Janeiro, 19.11.1950, p. 16.  
 
NO MUNDO DE FANTASIAS DOS ANORMAIS 
O que os cérebros enfermos pensam e produzem – O serviço de Ocupação Terapêutica na 
cura dos doentes mentais – Influência dos trabalhos manuais e do esporte – Indispensável 
um forno na Seção de Cerâmica 
 Os salões da Câmara Municipal, sempre tão sossegados, apresentam grande 
movimento. Pessoas que subiam as escadarias da casa lançavam o nome nos livros de 
presença e entravam silenciosa e respeitosamente no local em que se realizava a exposição 
de pintura dos anormais do Centro Psiquiátrico Nacional. Bando de estudantes, levando 
livros e também a alegria e entusiasmo tão próprios da mocidade, deixavam as brincadeiras 
para passar a preocupar-se com a arte estranha e grandiosa dos doentes mentais. E nós, 
pobres criaturas lamentavelmente sensatas, ao admirar aqueles trabalhos, não podemos 
deixar de pensar se da genialidade à loucura existe grande diferença. Para cantar o 
movimento das ondas quebrando-se nas praias, para arrancar das teclas suaves de um 
piano ou pintar pedaços de natureza não deve haver grande necessidade de possuirmos 
perfeitas faculdades mentais. 
 A imaginação exaltada dos dementes! Como invadir o mundo de sonhos e fantasia 
dos doentes mentais, certificar-nos de tudo que pensam e produzem? Talvez alguém 
pudesse responder à pergunta, satisfazendo assim nossa curiosidade. E este alguém seria, 
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sem dúvida, a dra. Nise da Silveira, principal responsável pela agitação incomum que reinou 
nos salões da Câmara Municipal.  
O serviço de Ocupação Terapêutica na cura pela Arte 
 Quando chegamos ao serviço de Ocupação Terapêutica do Centro Psiquiátrico 
Nacional, uma pequena banda tocava animadamente um chorinho meloso, enquanto Isabel 
e Alice esboçavam alguns passos de dança. Na sala grande de amplas janelas nos 
trouxeram fragmentos de verdes de um jardim e, entre sirenes, apitos de guardas e buzinas 
de automóveis, permitiram-nos sentir a vida que havia lá fora. Notamos no salão as 
impressionantes esculturas sobre os pianos, o teatrinho de fantoches, os quadros coloridos 
presos às paredes. Em suas carteiras de trabalho, os neuróticos iam aos poucos para o 
papel toda intensidade de seu mundo interior. Fomos apresentados a Carlos, um doente 
louro e franzino, os olhos azuis de criança incrustados na cara chapada. Não quis falar de 
seus trabalhos, preocupado no estudo do francês. Exibiu uma gramática velha e encardida e 
falou-nos animado dos mais interessantes métodos de estudo. Interrogado sobre seu 
adiantamento respondeu: 
- Conheço as ―nove‖ conjugações dos verbos franceses. Faltam poucas.  
Isac toca piano e compõe. Não pode, no entanto, tocar para as visitas porque ―um 
espírito que encarnara nele na véspera não gostava de música...‖  
Indispensável um forno na Seção de Cerâmica 
 O Serviço de Ocupação Terapêutica compreende as secções de pintura, trabalhos 
manuais, escultura, sapataria, vime e madeira, educação física e a escolinha. A dra. Nise 
acha indispensável a formação da secção de cerâmica, mas para fazê-la necessitam de um 
forno, o que esperam conseguir em breve. 
 Ao lado da oficina de encadernação, onde os rapazes trabalhavam em lindas 
brochuras, descobrimos uma pequena marcenaria. Um velhote, desbotado em seus 80 
anos, fabricava banquinhos. A dra. Nise da Silveira, que sempre se mostra tão amável com 
os visitantes, deixa-os à vontade e vai tratar de suas múltiplas ocupações. O velhinho entra 
imediatamente numa conversação inflamada. Desde oito anos trabalha em madeira e acha 
a carpintaria uma ciência como outra qualquer, não se considerando absolutamente inferior 
a um médico ou a um engenheiro, pois eles podem entender de medicina ou de engenharia, 
mas, em compensação, não sabem nada de carpintaria.  
 - Cada macaco no seu galho.  
 O nosso amigo fez da marcenaria a pequena casa onde vive, porque seu 
companheiro de quarto é, na sua opinião, meio desequilibrado:  
 - O Sebastião andava recebendo espíritos de noite e soltando guinchos terríveis. 
Peguei meus ―trens‖ e vim embora para minha carpintaria.  
A influência dos trabalhos manuais e do esporte 
 O Serviço de Ocupação Terapêutica conseguiu um notável equilíbrio dos pacientes 
por meio da arte, das atividades manuais e do esporte. Ficamos bastante impressionados 
ao verificar a maneira com que os doentes se entregavam aos seus trabalhos. Assim que 
chegamos, um grupo de moças insistiam para que as levassem ao jogo de bola. O volley é 
utilizado na cura por tonar sociáveis até os neuróticos mais fechados.  
 Nas salas de atividades manuais, as doentes trabalhavam ouvindo rádio. A 
professora, d. Isabel Maia, que devido sua dedicação e carinho, é chamada por todos ―a 
simpatia em pessoa‖, mostra-nos entusiasmada o trabalho das alunas: bolsas, jogos para 
recém-nascidos, tapetes, etc. Rapidamente familiarizamo-nos com as doentes. Maria, jovem 
de longas tranças, ocupada em fabricar tapetes, é professora formada em Minas Gerais. 
Encolhida no banco, uma velhinha cega tricota sapatinhos de criança. D. Alzira, a outra 
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professora, nos traz um caso de misticismo delirante. Rosa diz ter sido freira, fala manso, 
tem gestos beatos e olhar triste. Prefere as músicas sacras aos ritmos alegres do rádio. 
Outra mulher aparece, e desgostosa com sua gordura exagerada, anuncia que irá tomar 
remédio para emagrecer. Surgem logo conselhos.  
 Os grandes brincos e o sorriso branco de Dulce chamaram-nos a  atenção. A 
mocinha transformara seu uniforme num vestido gracioso, com decote da moda, mangas 
japonesas, e quase não reconhecemos nela uma das doentes. Embora muito ocupada e 
pintar as unhas, interessou-se pelas roupas da repórter quando esta se aproximou e a 
ajudou no trabalho de embelezar-se.  
 - A senhora é manicura? 
 - Não. Jornalista.  
 - Já vendeu muitos jornais hoje? 
 Compreendendo a inconveniência corou e desculpou-se. 
 Despois de visitar o atelier de costura, onde tivemos oportunidade de admirar 
magníficas cabeças de gesso, bustos, nus artísticos e bailarinas, despedimo-nos de nossos 
amigos. Isac, livre do espírito mau, tocava tristemente músicas suaves. Olhando pela janela 
aberta, Carlos esquecera a gramática e as ―nove‖ conjugações francesas para tentar fixar no 
papel o movimento dos galhos de uma árvore abraçando o espaço.  
  O Serviço de Ocupação Terapêutica trabalha ativamente para devolver a razão 
àqueles cérebros enfermos. Na época atual, a vida agitada das populações das cidades, 
suas dificuldade e problemas concorrem assustadoramente para aumentar o número de 
neuróticos em todo o mundo. Não basta somente que a psiquiatria torne possível a cura 
desses desajustamentos. Necessário também exterminar suas causas. Parece-nos, 
entretanto, ser assunto demasiado completo, dando margem a novas e futuras reportagens. 
É nosso desejo apenas salientar a importância dos serviços prestados ao povo pelo Serviço 
de Ocupação Terapêutica do Centro Psiquiátrico Nacional.  
 
80. PEDROSA, MÁRIO. Forma e Personalidade. Suplemento da Revista Forma. Rio de 
Janeiro, 1951. 
 
FORMA E PERSONALIDADE 
Separata da revista Forma, Rio de Janeiro, 1951 (sem outra indicação. Republicado em 
Mario Pedrosa, Dimensões da arte. Rio de Janeiro: Ministério do Educação e Saúde, 
1964, pp. 61-105. 
 
 Roger Fry, o grande crítico inglês, numa comunicação à Sociedade Psicanalítica, em 
Londres, abordando o problema das relações entre a psicanálise e a arte, sustentava 
que o fenômeno artístico escapava, sob muitos aspectos, e dos mais importantes, à 
interpretação analítica. 
 A concepção de Freud de a arte ser a satisfação de um desejo, sublimação da libido, 
não atende aos fenômenos mais intrínsecos da criação artística. Esta, para Fry, é um 
problema de prazer, de emoção derivada da contemplação das relações formais. E ele 
pergunta: qual é a fonte da qualidade afetiva de certos sistemas de desenho para os que 
são sensíveis à pura forma? Por que nos comovemos tão profundamente por certas 
sequências de notas que não despertam sugestão de qualquer experiência na vida real? 
Por que nos comovemos profundamente diante de certas disposições de espaço na 
arquitetura que não se reportam, tanto quanto podemos dizer, a qualquer outra 
experiência? 
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 Antes de tudo, observa-se a existência de um, o reconhecimento de uma ordem, a 
inevitabilidade nas relações de determinado sistema. Quanto maiores e mais complexas 
as relações de que reconhecemos a inevitável interdependência e correspondência, 
tanto maior o prazer que tal reconhecimento nos desperta. A fonte dessa satisfação é o 
verdadeiro problema artístico a ser decifrado pela psicologia. 
 Chegado a esse ponto, Fry se permite, entretanto, algumas especulações sobre os 
substratos emocionais que poderiam estar por trás desse prazer. Há uma qualidade 
afetiva que vai além desse prazer. Esse tônus afetivo não se origina, certamente, de 
sugestões emocionais da vida imediata, real. "Não proviria, em compensação", interroga 
Fry, "de reminiscências mais vagas e mais profundas, mas imensamente 
generalizadas?" A arte teria assim acesso ao "substrato de todas as cores emotivas da 
vida", mas num plano muito mais profundo, muito mais abaixo das vivências reais, 
particularizadas ou especializadas, do cotidiano, ou talvez do puro individual. Ela tiraria 
seu dinamismo emocional das condições mesmas de nossa existência, no que esta tem 
de mais antigo e arraigado no espírito, isto é, desses traços residuais "deixados no 
espírito pelas diferentes, primárias vivências emotivas do sujeito, sem, no entanto, 
conexão ou apelo às experiências reais, presentes, contemporâneas, de modo que o 
eco ou o reflexo da emoção não tenha a limitação ou a direção particularizada de 
qualquer experiência direta". 
 Era a esse ponto de convergência que o grande crítico inglês convocava os 
psicólogos analistas, na esperança de que, com o rigor e a segurança de seus métodos 
científicos, pudessem trazer alguma contribuição positiva para desvendar os segredos 
da emoção estética.  
 No domínio mesmo da psicologia da arte, uma coisa já é hoje indiscutida: decidem, 
na apreciação da obra de arte, as suas qualidades plásticas e formais. Só depois de 
pesadas essas qualidades, definidas e classificadas, cabe a vez aos psicólogos de 
entrar na investigação dos problemas levantados, entre outros, por Roger Fry. Nem tudo 
o que os analistas, inclusive Freud, têm escrito sobre arte é pertinente ao autêntico 
fenômeno artístico.  
 Quando os psicanalistas, nas pegadas do mestre, afirmam, por exemplo, ser a 
inspiração poética ou artística manifestação dos desejos recalcados, e que esta participa 
do mesmo processo causador dos sintomas neuróticos, sonhos, alucinações e 
fenômenos semelhantes, indepentemente do valor ou desvalor científico de tais teorias, 
nada, absolutamente nada se disse quanto ao valor plástico da obra analisada, quanto à 
ordem e qualidades artísticas da mesma. Só com aquelas afirmativas não se distinguiu, 
não se isolou, não se definiu a mesma obra ou objeto como arte, e muito menos se 
explicou a sua razão de ser, ou se indicou a natureza ou a fonte das emoções que 
desperta sobre os que a contemplam. 
 Os símbolos, porventura presentes, ou descobertos nela pelos analistas, também 
nada dizem quanto aos verdadeiros, aos autênticos impulsos estéticos que moveram o 
seu criador e são os únicos que preocupam realmente os artistas, os críticos, os 
apreciadores desinteressados. Essas análises são, sem dúvida, do maior valor e 
interesse, mas do ponto de vista exclusivamente clínico. Ao fazê-las, o psiquiatra não 
está abordando o problema da criação nem palmilhando o campo da estética. Não está 
dando qualquer julgamento qualitativo sobre a obra. Ele está simplesmente no exercício 
admirável de sua clínica.  
 É, por isso, de toda conveniência que sejam consciente e rigorosamente separadas 
do puro fenômeno artístico e estético, pois interessam sobretudo ao médico, ao 
especialista e aos neuróticos, autores da ou das obras, objeto de investigação. Fry, a 
propósito, e referindo-se às análises do dr. Pfister, da maior importância, "tão úteis 
quanto as análises dos sonhos dos pacientes daquele psiquiatra", acrescenta: "Mas, 
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precisamente na proporção em que são valiosas como indicações da vida onírica do 
paciente, são sem qualquer valor como indicações da natureza real da arte" 
 Nada mais contrário à essência das faculdades estéticas do que os sonhos. Estes 
não participam como componentes intrínsecos da obra de arte. Antes de Freud ter 
revelado o significado psicológico do sonho, uma das suas descobertas mais geniais, já 
o próprio Mallarmé, o grande sacerdote da escola simbolista francesa, sustentava a 
impropriedade do sonho na realização artística. No seu poema em memória de 
Théophile Gautier, o Puro Poeta, ele bane o sonho do jardim da poesia. Sonhar é 
incompatível com a missão do poeta: 
 
C'est de nos vrais bosquets déjà tout le séjour,  
On Ie poète por a pour gesto humble e t largo  
De l'interdirc au rêve, ennemi de sa charge.  
(Toast funèbre, à Theophile Goutser). 
 
 Firmado nessa autoridade surpreendente, Roger Fry distingue duas espécies de 
gente que se opõe ao simbolismo: o homem de ciência e o artista. É que ambos visam 
erguer construções que se completem em si mesmas, sejam auto-consistentes, e não 
estejam em lugar de outra coisa. Essas características valem, segundo pensamos, 
especialmente para a arte, pois os resultados e criações científicas são sempre 
encadeados uns aos outros. E a matemática não é, no fundo, uma linguagem simbólica? 
 A obra de arte, porém, é uma construção completa, autônoma, isolada, e sua 
finalidade está em si mesma e consigo termina. Ainda muito pouca gente, entretanto, é 
capaz de perceber só o significado das puras relações formais. Como observa Fry, a 
grande maioria procura um significado que não está na obra em si, mas é extrínseco à 
mesma, tirado principalmente aos valores da vida real. Vive essa maioria sempre 
tentando "traduzir" a obra de arte em termos de ideias familiares. A conclusão de Fry é 
incisiva: "Um artista é puro na medida em que sua arte se opõe a todo simbolismo". A 
forma de uma obra de arte tem um sentido próprio e a contemplação da forma em si e 
por si provoca em certas pessoas uma emoção especial que não depende da 
associação da forma com qualquer outra coisa, seja de que espécie for. 
 Embora Fry só considere inerente à obra de arte uma coisa, isto é, as relações 
formais, não afasta ele, porém, como insignificante ou inexistente, outro problema 
psicológico bem mais profundo do que a cata, tão do agrado de certos amadores de 
psicanálise, das interpretações simbólicas e dos nexos narrativos inconscientes: as 
origens do impulso criador específico e da emoção derivada da contemplação da obra. 
Ao contrário, levanta ele, a propósito, certas hipóteses audaciosas, inclusive, como 
vimos, a do inconsciente coletivo de Jung, embora sem o mencionar expressamente, e 
as entrega ao estudo dos psicólogos.  
 
 Modelo interior versus modelo exterior  
 Mas um problema, com efeito, põe-se de pronto. Se os sonhos e os símbolos nada 
dizem sobre o valor autêntico da obra, como separá-los na apreciação desta quando, por 
exemplo, é a de um neurótico ou de um alienado, geralmente muito rica desses 
elementos? Em que medida tais influências e motivos incidentes, sonhos, alucinações, 
simbolismos, participam da natureza artística da pintura de um alienado, por exemplo? 
Quando, num sujeito, adulto ou criança, culto ou inculto, selvagem ou civilizado, 
psicótico ou são, o mundo representativo se limita ao modelo interior - e uma grande 
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corrente de arte moderna não conhece outro -, o assunto da obra são formas e imagens 
interiores.  
 Baseando-se nesses fenômenos é que André Breton, sistematizando a teoria 
surrealista na pintura, proclamou os direitos do subjetivismo inconsciente, condenando 
irremissivelmente, e para sempre, como decorrência da própria evolução artística, o 
modelo externo, para só admitir, de então por diante, modelo interior. Fry, no entanto, 
formalista extremo, concebe que artistas de temperamento realista podem só produzir de 
pura imaginação. O poeta francês, porém, subjetivista sistemático, faz do modelo interior 
o supremo princípio: "A obra plástica, para responder à necessidade de revisão absoluta 
dos valores reais, a respeito da qual hoje todos os espíritos concordam, há de referir-se, 
então, a um modelo puramente interior, ou não existirá".  
 "Esse modelo é um verdadeiro isolante graças ao qual, pela primeira vez, o espírito 
começa a entreter-se de sua vida própria, em que o alcançável e o desejável não mais 
se excluem, as noções do permitido e do proibido tomaram uma consistência elástica e 
os nossos olhos passaram a refletir o que, não sendo, é entretanto tão intenso quanto o 
que é." Trata-se, acrescenta Breton, para os pintores, de impedir, no modo de expressão 
que é o deles, "a sobrevivência do signo à coisa significada". Para o crítico inglês, no 
entanto, mesmo as obras mais altamente imaginativas não escapam às leis daquele 
rigorismo formal, àquele senso plástico que é o modo pelo qual a realidade cobra os 
seus direitos e se manifesta. É indiferente quebrar a cabeça para saber se se trata de 
uma realidade formal ou de um formalismo real. Essa exigência formal está presente 
mesmo num Van Gogh, alucinado e visionário. 
 No fundo, não há querela entre os dois pontos de vista. Fry sustenta o primado da 
forma; Breton, o da inspiração. Aliás, mais de dez anos depois de ter escrito Le 
Surréalisme et la peinture (1928), Breton, fazendo, no exílio de Nova York, nos anos 
terríveis de 1941, o balanço das atividades pregressas do surrealismo e traçando a 
perspectiva do movimento, perdia a intransigência dogmática dos primeiros tempos e, 
recorrendo às últimas contribuições da psicologia, sobretudo da Gestalt, escrevia à 
procura de uma síntese:  
―Sustento que o automatismo gráfico, tal como o verbal, sem prejuízo 
das tensões individuais profundas que ele tem o mérito de manifestar 
e mesmo, dentro de certos limites, de resolver, é o único modo de 
expressão que satisfaz plenamente a vista ou o ouvido, realizando a 
unidade rítmica (tão apreciável no desenho e no texto automático 
quanto na melodia ou no ninho), única estrutura que responde à não 
distinção, cada vez mais aceita, das qualidades sensíveis e das 
qualidades formais, como a não distinção, cada vez mais aceita, das 
funções sensíveis e das funções intelectuais (e é por isso que o 
automatismo é a única coisa que satisfaz igualmente ao espirito)"  
 
 A querela do realismo e não realismo é assim superada, pois ninguém escapa à 
realidade, muito menos a alma sonora e sensível do artista, nem a realidade tem outro 
meio de se manifestar senão através da forma. Quanto às intermináveis discussões e 
admoestações sobre a necessidade do artista ser de seu tempo, refletir as lutas do povo 
etc., são banalidades que se travam fora do domínio artístico do mesmo modo que o 
chamado realismo social, novo lugar-comum para o naturalismo acadêmico da mais 
baixa espécie. Nada disso é sequer digno de consideração; o conceito de realidade tem 
hoje outra profundeza, desde a revolução na psicologia trazida pela obra de Freud e os 
teóricos da estrutura. 
 
 O mundo fisiognômico e o fenómeno artístico  
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 Partindo-se de outro plano - o da psicologia das imagens eidéticas - o problema do 
modelo interior, a que tanto se apega Breton, algo metaforicamente, é abordado de 
modo mais concreto. Para Heinz Werner, frequentemente as figuras imaginárias na 
realidade são uma reprodução de imagens eidéticas e interiores. Nesse sentido, chega 
aquele psicólogo a aventurar a hipótese de que a denominada arte naturalista dos 
caçadores pré-históricos derive de imagens eidéticas, destacadamente transpostas nas 
paredes da caverna que servem de fundo à obra daqueles artistas caçadores. Caberia, 
então, com efeito, designar aqueles desenhos como naturais, pois constituíam uma 
reprodução real da imagem eidética do objeto em foco. 
 Werner, aliás, cita ainda o caso de um pintor, seu amigo, que costumava recortar, à 
tesoura, com perfeita segurança, contorno de figuras imaginárias sobre lisos. Nesse 
mister, ele seguia à risca as próprias imagens eidéticas que faziam assim o papel de 
modelo. 
Um jovem artista moderno alemão dos mais dotados, Hans Thiemann, que conhecemos 
em Berlim em 1948, ultrapassou esse processo de recorte direto: seu desenho se origina 
de uma só linha, sem interrupção, que depois de atravessar todos os meandros 
necessários completa a imagem, arrematando, como num ponto final, a composição. 
Também ele não pode hesitar, nem parar, nem corrigir-se. É um processo que vem de 
dentro, mas com a segurança de quem segue um modelo.  
 Processo com algo análogo é narrado pelo dr. Mann, e transcrito ainda por Werner, a 
propósito do modo de trabalhar de um artista bosquímano. Este começa lançando no 
papel ou numa lousa certo número de pontos isolados sem qualquer ligação entre si e 
sem indício do mais leve contorno. Ao observador tais pontos parecem tão arbitrários 
como as estrelas no céu. Depois de um número suficiente de pontos, o desenhista 
começa a traçar uma linha atrevida e livre, unindo as diversas partes do campo gráfico. 
Surge, assim, paulatinamente, a formação do contorno de um animal, cavalo, búfalo, 
antílope, servindo cada ponto, por assim dizer, de referência. E tudo isso é feito com um 
traço preciso, ligeiro e definitivo, que exclui qualquer emenda ou retoque. Segundo o 
mesmo dr. Mann, esse seria o processo empregado, em suas pinturas, por todos os 
artistas da tribo. 
 Os educadores ultramodernos da Inglaterra e dos Estados Unidos não empregam 
hoje métodos muito diferentes para despertar o gosto e a capacidade artística de 
crianças e adultos. "A garatuja básica graças à qual o senso artístico da criança pode 
ser estimulado nada tem que ver com a visão e a recordação consciente; é uma coisa 
puramente física e emocional. Qualquer criança, mesmo que ainda não tenha ido à 
escola, pode desenhar, ou, se preferem chamá-lo assim, rabiscar. Entretanto, é este 
mesmo rabisco desprezado que é tão importante?" E ao fazer tal coisa, a criança se está 
exprimindo a si mesma. O dr. Johnstone, apoiado na sua própria experiência pedagógica 
no campo artístico, assim completa, por seu lado, essa observação: "Qualquer adulto 
também pode fazê-lo (...) e é desses rabiscos que vem a arte verdadeiramente criadora". 
 É fato registrado em todos os meridianos, por exploradores, antropólogos, 
psicólogos, sociólogos, a extraordinária capacidade mnemônica dos primitivos e 
selvagens, tanto do domínio visual como auditivo. Por outro lado, sob a influência de 
impulsos emocionais, o selvagem ou homem primitivo não parece perceber a totalidade 
dos signos objetivos de uma coisa ou objeto; bastam-lhe alguns fragmentos, entrevistos 
ou salientes, do exterior para que elabore uma totalidade ilusória. É assim que Werner 
explica a significação naturalista dos ornamentos e "a compreensão mítica da natureza".  
 As investigações psicológicas modernas estão revelando, por toda a parte, com uma 
constância de lei, o contraste entre a vivacidade e frescura sensoriais do mundo das 
representações mentais do homem primitivo do selvagem, e a pobreza cinzenta e 
neutral do nosso. As imagens subjetivas naquele abundam em visões eidéticas, de tal 
sorte que se aproximam das imagens intuitivas típicas do mundo perceptivo infantil. 
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Reina na mente do selvagem uma quase perfeita intimidade entre representações e 
intuições fenomênicas. Suas imagens subjetivas são por isso mesmo mais complexas. 
"O mundo perceptivo da criança e do selvagem se acha muito mais determinado pelo 
sentimento (é um mundo fisiognômico ou expressivo) que o mundo técnico, frio, neutro, 
dos adultos civilizados." 
 Os objetos, nos selvagens e crianças, nos artistas frequentemente e nos alienados 
em geral, são impregnados do "ego" do observador, ao passo que no adulto culto ou 
civilizado normal são cada vez mais desligados. É essa impregnação fenomenista que 
empresta caráter fisiognômico ao objeto; este nos chega através de um sentimento 
global inicial, pela preponderância do que nele é valor expressivo. Mas esse caráter 
fisiognômico não se limita às percepções do homem ingênuo e primitivo, pois se 
encontra mesmo nas suas representações mentais. Sendo as imagens eidéticas 
fenômenos da natureza intermediária entre representações e percepções, Werner 
conclui serem esses estados intermediários eidéticos também fisiognômicos. 
 Os fenômenos fisiognômicos são assim intimamente relacionados com as formações 
eidéticas. O selvagem, quando imagina, ou pensa, na verdade esta vendo; vendo uma 
imagem, vivendo um sentimento global. No funda pensa, mas por imagens. Um adulto 
eidético, exemplifica Werner, vê deslizarem por um monte figuras que comunicam à 
paisagem uma expressão típica. Essas formas imaginárias tendem a desaparecer, à 
medida que a visão se precisa e se isola.  
 Os poetas, os visionários estão cheias dessas imagens. Os Lusíadas são todo um 
poema eidético; suas paisagens e cenas são contaminadas desse poder fisiognômico. 
Camões via literalmente deslizarem figuras por montes, como no exemplo do psicólogo. 
Tais figuras davam expressão fisiognômica à paisagem, exatamente como indica 
Werner. Veja-se, por exemplo, o episódio do Adamastor. O caráter fisiognômico da 
paisagem é bem expresso pela famosa invocação de Vasco à Potestade sublimada:  
Que ameaço divino ou que segredo  
Este clima e este mar nas apresenta!  
 
 E não acabava ainda:  
[...] quando urna figura  
Se nos mostra no ar, robusta e válida.  
De disforme e grandíssima estatura.  
O rosto carregado, a barba esquálida.  
Os olhos encovados, e a postura  
Medonha e má e a cor terrena e pálida;  
Cheios de terra e crespas os cabelos.  
A boca negra, os dentes amarelos. 
 
Todo o episódio é impregnado desse caráter expressivo fisiognômico que têm as coisas, 
paisagens, mares, montanhas desconhecidas. Eis a compreensão mítica da natureza, 
de que fala o psicólogo de Hamburgo. O monte fala, de tão feio e expressivo que é; sua 
voz "arrepia as carnes. e o cabelo". O diálogo do grande capitão com "o monstro 
horrendo", "a boca e os olhos negros retorcendo", termina com a revelação, por este, de 
sua identidade:  
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Eu sou aquele oculto e grande cabo  
A quem chamais vós outros Tormentório.  
 
Toda a epopéia camoniana está cheia dessa qualidade fisiognômica que os olhos do 
poeta apreenderam em tudo que vêem, no correr da circum-navegação "por mares 
nunca dantes navegados". 
 Gauguin também nos revela as origens fisiognômicas de algumas de suas telas. 
Descrevendo a gênese de seu famoso quadro Mano! Tupapo!, conta como, ao ver uma 
jovem taitiana estendida em um leito, veio-lhe a ideia do quadro. E passa, naturalmente, 
a pintar a cena que tem diante dos olhos. No correr da realização, em que exclusivas 
preocupações técnicas o dominam, problemas de linhas, cores e formas, de repente 
sente necessidade de dar "expressão afetiva" ao rosto da mulher deitada, ignorante da 
presença do pintor. Que faz o artista para atender àquela súbita visão fisiognômica que 
descobre na taitiana? Introduz o deus nativo, e é a aparição deste que explica a 
expressão apreensiva estampada na atitude e no rosto da moça. O processo da criação 
em Gauguin é assim de pura natureza fisiognômica. O deus nativo aparece para 
justificar a expressão que ele encontra na mulher, impassível ou indiferente. A expressão 
não é dada realmente pela moça, mas pela presença de uma imagem invisível que 
surge aos olhos emotivos do pintor. 
As asas e os jardins arruinados, os muros velhos davincianos, as paisagens de infância, 
as velhas árvores, mangueiras e cajueiros do caminho, do fundo do quintal, os 
bambuzais à beira-rio, os mortos do horizonte familiar nativo, tudo aparece aos olhos 
infantis e aos homens sensíveis como seres animados de extraordinária vivacidade de 
expressão. Eis por que a velha montanha, a antiga paisagem conservam o significado 
afetivo oriundo daquelas cisões. É assim que o monte conserva a "sua cara", na precisa 
expressão de Werner. 
No fundo, não se vê o que se quer. Vê-se, simplesmente, quer dizer, é-se tomado pela 
visão, assaltado pela imagem.  
Delacroix, Gauguin, Camões, o super-racionalista Da Vinci, as crianças, Hoffmann, os 
selvagens primitivos, alienados, os artistas em geral, são todos seres dota-os dessa 
riqueza, dessa extrema efetividade expressiva a visão, nos sentidos afinal. Ainda, 
segundo Werner, todos os adultos eidéticos que ele conhece são dotados desse poder 
de vivenciar os objetos conforme os valores de expressão. 
O mundo representativo primitivo (tão análogo ao do esquizofrênico!), de caráter 
tipicamente eidético, tem a mais intima relação com o mundo fisiognômico da percepção.
 São dois mundos, na realidade entranhadamente ligados entre si, dificilmente 
separáveis ou distinguíveis na prática. Mas é dessa sincronização que provém o caráter 
fisiognômico, afetivo, de toda forma. Num mundo como no outro, explica Werner, o 
primitivismo da vida psíquica se evidencia pela maior complexidade e a menor 
separação dos planos interno e externo. Nos eidéticos, desde a infância, não há 
diferenciação entre representação e percepção. Jaensch e Werner explicam essa falta 
de diferenciação pelo fato de as imagens externas e internas se entrelaçarem nas 
camadas profundas da mente, onde todo objeto aparece impregnado de vivências 
fisiognômicas. Segundo experiências ainda de Jaensch e de Krellenberg, eidéticos 
maduros ou velhos que sabem observar-se afirmam possuir uma imagem interna que 
constituiria uma vivência significativa de tipo afetivo, a qual precederia geneticamente o 
desenvolvimento da verdadeira imagem ótica. Nessas experiências se verifica que os 
objetos de importância significativa para a pessoa se apresentam com maior clareza na 
visão eidética, enraizada na esfera afetiva profunda, do que os objetos indiferentes.  
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Essas verificações se confirmam no domínio do plano artístico puro. No homem 
primitivo, na criança, as coisas participam de vivência afetivo-motora, ao serem por eles 
descobertas. Não há conhecimento abstrato, isolado, da coisa. Se uma árvore é para 
nós, ocidentais, urna árvore mesma, situada precisamente num sistema rigoroso de 
conhecimento que elaboramos a régua, compasso e cifras para os homens do longínquo 
passado, entretanto, nas eras pré-históricas ou proto-históricas, nas culturas primitivas 
contemporâneas, a coisa parece mais complicada.  
O ocidental só em raros momentos, no ramerrão pardo do cotidiano, tem a visão 
perturbada por outros estados concorrentes de ordem afetiva. É natural essa 
discrepância de atitudes. Deve-se levar em conta a multidão de coisas, aparências que o 
primitivo não conhecia, nem criou, em comparação com a multidão de coisas que o 
civilizado de hoje desvendou, destrinchou, analisou e, sobretudo, fabricou no mundo em 
que vive. Para aquele, a natureza era o novo, o desconhecido e o surpreendente. Para 
nós, hoje, já é quase um animal doméstico, ou, pelo menos, semidoméstico. Só em 
escassas ocasiões, por isso mesmo, o mundo ambiente é determinado pelo homem 
civilizado em função de sua expressão interna, isto é, de seu caráter fisiognômico. Tal 
ocorre, por exemplo, quando se percebe uma paisagem em atitude estética. Então muda 
totalmente o tipo de vivência: busca-se e, até certo ponto, encontra-se "expressão na 
paisagem", esta aparece à nossa experiência de modo fisiognômico. É então que se 
pode falar de uma paisagem "alegre" ou "triste", "agradável" ou "feia", "excitante, mística 
ou nobre" etc. 
O homem civilizado é cada vez mais parcimonioso desse tipo de vivência. Não é 
comum, em sua vida, deparar com esses objetos do conhecimento fisiognômico. Quase 
que estão hoje reduzidos, para a maioria dos homens cultos ou semicultos de nossos 
centros urbanos, ao corpo e ao rosto humanos. Uma parte cada vez mais restrita do 
mundo dos objetos é que ainda hoje cai, na nossa civilização, sob a ação daquela 
vivência fisiognômica, isto é, daquele modo de conhecimento afetivo-expressivo. A 
atividade artística é a ilha onde esse conhecimento é ainda empregado, embora toda 
uma pane dela lhe seja contrária: a atividade acadêmica. Esse processo restritivo tem 
caráter histórico. Nos tempos mais primitivos, ao contrário de sua raridade atual, era o 
tipo de conhecimento mais espalhado, pois era o que realmente correspondia à 
concepção geral do universo predominante. Tudo tinha cara (Wemer).  
É preciso, entretanto, evitar uma confusão. Tal modo de conhecimento não se devia ao 
chamado antropomorfismo, isto é, a uma transposição à natureza do pensamento e do 
modo de ser específicos do homem. A concepção fisiognômica do mundo primitivo 
pouco tem a ver com a idéia do antropomorfismo. É coisa mais profunda do que uma 
analogia superficial e engenhosa, fruto de - um pensamento relativamente moderno e 
mais complicado. Na imagem fisiognômica é onde primeiro se manifesta a intuição 
contemplativa, é o primeiro modo de conhecimento positivo do homem em face da 
natureza; é ligação já criada pelo homem entre o mundo do vivo e o do inanimado. 
O fenômeno artístico consiste, no fundo, em ver tudo fisiognomicamente, como se se 
tratasse de um conjunto de planos e linhas animados de expressão, isto é, uma cara, um 
todo. As formas exteriores se apresentam aos nossos sentidos, nosso pensamento, 
dotadas de vida, como o corpo, o rosto dos seres humanos. Se tal maneira de ver era a 
mais generalizada no mundo primitivo, ao passo que no mundo adulto civilizado é 
ultrarrestrita, na criança e no alienado de hoje, seres que transpõem os espaços 
históricos e os tempos, para afinar com os povos primitivos, é o modo 
predominantemente de ―conhecer‖. A arte é um fenômeno místico-mágico, pois consiste 
em ver, classificar as coisas fisiognomicamente, apagada ou obscurecida a diferença, a 
diferença entre o mundo vivente e inanimado. 
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Nesse processo geral fisiognômico dá-se uma participação emocional e dinâmica do 
homem na formação dos objetos. O primitivo não vê ou verifica, impassivamente, como 
um manipulador de laboratório. Do mesmo modo a criança, o esquizofrênico, o artista, 
nada podem contemplar, de novo, sem emoção; a maioria de nós outros, porém, tudo 
vemos, sem nos comover. 
Entre os adultos, os doentes mentais não precisam passar por experimentações de 
laboratório para perceber as coisas, as formas, sem indiferença, ou fisiognomicamente. 
Eles não precisam ser induzidos a uma atitude emocional prévia para perceber a "cara" 
das coisas. Veem tudo simultaneamente por dentro e por fora. Daí é que tão 
espontaneamente, tão facilmente se deixam levar por uma atitude estética; e quando 
são dotados de talento plástico, realizam obras de causar admiração. Movidas pelo 
mesmo impulso é que milhares de pessoas humildes - empregados públicos, porteiros, 
sapateiros, jardineiros - se dão anonimamente ao passatempo domingueiro de fazer 
objetos novos, inéditos, de pintar, esculpir, pelo simples prazer de criar. São criadores 
virgens. São homens que até hoje não conseguem contemplar o mundo sem 
estremecer, comovidos. 
Ao lado deles temos outro grupo de adultos, que também não precisam submeter-se a 
experiências de laboratório para perceber as coisas sentindo ou expressivamente. São 
os artistas. Suas autobiografias contêm, nesse sentido, um repositório inesgotável de 
exemplos de experiências fisiognômicas. O próprio Werner o reconhece: "Os 
verdadeiros artistas mostram em toda a sua pureza esse tipo (de vivência expressiva) e 
obrigam o observador a imergir nos estados mais profundos do mundo vivencial, para 
chegar à assimilação de suas obras". 
Exemplo dos mais lúcidos desses testemunhos de artista nos é dado por um dos 
grandes mestres da pintura moderna, e um dos seus teóricos mais profundos, V 
Karidinski. O psicólogo de Hamburgo faz dele esta citação:  
Não só a estrela contemplada [...] como também o cachimbo que se 
encontra sobre o cinzeiro, o branco e paciente botão de calça que 
brilha à calçada da rua, ou àquele humilde pedacinho de córtex da 
árvore [...] tudo me recorda a sua cara. Os tubos de cor parecem-se 
com homens poderosos, mas até então separados, que bruscamente e 
por necessidade descarregassem suas forças reprimidas e se 
juntassem em ativa convulsão. 
Outros depoimentos diretos abundam no mesmo sentido. Um dos jovens pintores 
modernos franceses, de tendência não figurativa, Atlan, teve ocasião de revelar, numa 
entrevista a Paru, como suas formas, suas imagens ditas ―abstratas‖ são impregnadas 
desse calor afetivo-fisiognômico. Aimé Patri, diretor da revista, o interroga sobre os 
problemas da arte contemporânea, especialmente da pintura não figurativa. No fundo, 
diz o pintor, a arte abstracionista segue aquela recomendação de Mallarmé aos poetas 
para cederem "a iniciativa às palavras". Os pintores "cederão a iniciativa às formas, às 
cores e às luzes, sem partir de assunto preestabelecido", sem preocupar-se com o 
resultado, isto é, se a obra se parecerá ou não com alguma coisa. E ao interlocutor que 
citava Breton, para quem não é dado ao artista inventar formas para as quais não se 
encontre qualquer afinidade com as da natureza, Atlan respondia:  
Não há dúvida, mas não é absolutamente necessário atentar para isso 
de modo excessivamente preciso; tal motivo lembrará tanto penas de 
pássaros como escamas de peixes ou dentes de animais. As 
interpretações semelhantes devem conservar-se polivalentes e o que 
elas deixam subsistir é, no sentido da Gestaltpsychologle, uma forma 
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inconscientemente carregada de certo poder afetivo. É nesse sentido 
que minha arte permanece 'não figurativa' sem se desviar para outro 
caminho que seria o da decoração pura e simples.  
Em outro ponto da entrevista, Patri levanta a conhecida objeção de que, se as puras 
qualidades formais podem contentar os artistas, em compensação o espectador se 
agarra a elementos que possam servir de alusão a formas ou objetos encontrados na 
natureza. E a resposta do pintor é esta: "A condição do sucesso me parece residir na 
combinação, ou melhor, na perfeita coincidência das qualidades formais com certo valor 
afetivo de expressão lírica [...] É preciso que as formas que se possam inventar sejam 
capazes de ‗viver‘ tanto quanto as que se encontram na natureza‖.  
Esse mesmo Atlan ilustrou uma abra de Kafka (A descrição do combate). 
Aparentemente o assunto estava dado, e competiria ao artista ilustrá-lo, isto é, 
figurativamente. Cabia-lhe fazê-lo ―de modo anedótico‖ como de praxe. ou, conforme sua 
própria expressão, 
 Encontrando, por outro caminho, pela invenção daquelas formas, o 
clima de uma oba à qual sempre fui particular. mente sensível. A 
ilustração anedótica como a que se costuma fazer parece-me uma 
medida inútil, pois o texto deve bastar-se a si mesmo nesse plano. Se 
se fala de uma faca, de que serviria evocar a faca? Mas eu tentei uma 
transposição livre em outro domínio. Ainda uma vez, se essas formas 
que aparentemente nada ―significam" mas que devem ser carregadas 
de um conteúdo latente, senão manifesto, conseguem viver, terei 
triunfado. É nisto que consiste a virtude "mágica" que muitas vezes se 
atribui ao empreendimento artístico. 
Assim, mesmo os artistas mais cônscios da pureza de sua arte, mais hostis a elementos 
literários, didáticos ou interessados, estranhos aos problemas pictóricos e plásticos, 
como ele e os não figurativistas ultramodernos, não se fundam em outra coisa senão 
nesse mesmo poder de transfiguração expressiva que é a obra de arte.  
 
Paralelismo psíquicos e formais 
Mallarmé, ao proclamar o banimento do sonho do jardim da poesia, reclamava, na 
criação do poema ou da obra de arte em geral, a separação dos elementos oníricos ou 
simbólicos do intrínseco problema formal.  
Só depois de separados esses elementos é possível um julgamento de valor seguro, do 
ponto de vista estético. 
Esse processo é indispensável quando se tem de apreciar as obras de um neurótico ou 
alienado. Nelas se manifesta em toda sua nudez e fatalidade o drama da personalidade 
para afirmar-se e sobreviver. Só podemos, entretanto, abordar com segurança o 
problema despojando-nos, de um lado, dos preconceitos correntes contra os doentes 
mentais ou psicóticos, e de outro superado em nós essa macaqueação dos verdadeiros 
especialistas, isto é, a preocupação (também muito em moda) com as influências 
psíquicas e os complexos (os amadores de psicanálise constituem hoje verdadeira praga 
social) que acabam negando as puras relações formais. É preciso pois um verdadeiro 
processo preliminar de depuração dos simbolismos e dos elementos oníricos exclusivos.  
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Delimitando-se, assim, o problema, pode-se perceber e compreender, em toda a sua 
clareza, a ação disciplinadora da forma a manifestar-se limpidamente. Trata-se de uma 
força irresistível, verdadeiro instinto, pois se confunde com o próprio desejo irredutível de 
afirmação da personalidade. Os impulsos formais libertados tendem a impor-se em toda 
a sua pureza, na mesma medida em que são afastadas as influências exclusivamente 
afetivas, isto é, tudo que não seja intrínseco à obra de arte e possa externar-se de outras 
maneiras e em outros domínios através de sonhos, alucinações puras, gestos etc. Para 
a verdadeira apreciação dos valores estéticos, tanto por parte do criador que o consegue 
de modo inconsciente ou intuitivamente, quando no correr de sua realização olha a obra 
como algo externo, como um todo, independente dos elementos psíquicos, das 
alucinações, visões e estados oníricos que lhe possam tumultuar o ser, isto é, na 
qualidade de artista, como também por parte do espectador, é indispensável essa 
autodepuração subjetivista e apriorística. 
 
Forma e personalidade 
Para a psicologia genética, no entanto, essa naturais influências afetivas e motivos 
incidentes, predominantemente no mundo do puro eidetismo pré-concepcional, seriam 
normais em períodos mais primitivos da vida psíquica. Proviriam daí as afinidades 
psíquicas de muitas das obras de arte de povos primitivos, passados ou 
contemporâneos, com obras de alienados. É fato já apurado e comparado a analogia, o 
parentesco espiritual e formal entre artistas alienados e artistas de povos ditos 
selvagens. Phinzorn nos comunica, entre vários, um caso extraordinário de semelhança 
de certas figuras em madeira de um ex-pedreiro transformado em escultor com imagens, 
também em madeira, de ídolos e deuses de povos da Oceania e da Nova Guiné. A 
afinidade é tão grande de confundir-se.  
O problema tem para muitos explicação genética. Demonstraria a evolução psíquica 
paralela do indivíduo e da espécie. Para uns, o fato se esclareceria por urna lei de 
biogenética fundamental. Para outros, por outra lei de âmbito mais restrito, ou ―de 
recapitulação‖. Por ela, dar-se-ia no psicopático um desenvolvimento unilateral, 
exagerado, de modalidades da vida psíquica que foram normais em estados de evolução 
mais primitivos. Corroborando essa hipótese, Werner sustenta ser a escassa 
diferenciação entre os mundos perceptivo e representativo-eidético um dos traços 
característicos comuns tanto ao selvagem como à infância. O caso se torna patológico 
se essa pequena diferenciação continua ou se agrava na vida adulta. Nas fases mais 
primárias da vida psíquica, tanto individualmente como culturalmente (sociedades 
primitivas), predominam as influências externas, ao lado das visões oníricas ou 
hipnagógicas, as alucinações, ilusões etc., que não se distinguem da visão ou da 
interpretação objetiva da natureza. 
 O conceito de recapitulação é, sem dúvida, uma generalização absurda, pois a 
identificação não se justifica, não se verifica a esse ponto entre a vida mental e psíquica 
do selvagem e a do psicótico. Há, entretanto, certo paralelismo, objetivamente 
verificável, entre fenômenos evolutivos da psicologia social e genética e a 
psicopatologia. Há formas primitivas de representação mental do selvagem que se 
encontram no psicótico. Werner fala em hábitos psíquicos formais que ficaram na 
mentalidade do alienado ado ou do esquizofrênico. Verificar-se-ia neste um 
despojamento total de meros acidentes culturais, de pormenores, conhecimentos 
superficiais externos, de conceitos acumulados através dos anos, de modo que o 
espírito ficaria solitário, desnudo quase, irredutível, como o dos primeiros homens em 
face de um mundo exterior estranho e de homens também virtualmente desconhecidos 
ou ignorados.  
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No período do desenho infantil, quando a criança, geralmente interrogada, diz estar 
representando animais, homens etc. ou qualquer outra figura, por meio de linhas 
esquemáticas ou por simples garatujas, Werner, entre outros, pergunta se não há nessa 
atividade um fator fundamental que, não se limitando à autoexpressão através daquelas 
linhas ou garatujas, tenderia inclusive a estender-se ao próprio tipo de percepção e 
pensamento. Não haveria aí uma correspondência, uma correlação entre o 
esquematismo do desenho e aquela fase evolutiva, também esquemática, dos conceitos 
fundamentais mal diferenciados? Uma linha, um esquema indiferenciado, serve muitas 
vezes para representar, no desenho infantil, objetos diferentes, um pássaro ou um 
homem, uma casa ou um cavalo; mas em plano idêntico, certas palavras aparentemente 
muito gerais não servem muitas vezes para designar objetos mais variados? 
Através das obras gráficas, dos desenhos primitivos, pode-se obter, desse mesmo 
modo, a representação das diversas modalidades do ser pessoal de um adulto. Cada 
idade na evolução corresponderia a ―um plano arquitetônico o espírito‖. Não nasceria daí 
o conceito do paralelismo entre as representações visuais e imaginárias do psicopata e 
as dos homens de civilizações primitivas, contemporâneas ou pré ou proto-históricas? E 
assim vemos por que Fry, verificando, por seu lado, a observações tantas vezes feitas, 
reconhece que o significado emocional sugerido pela obra de arte tem pontos de 
semelhança com os sentimentos emocionais oriundos de estados primitivos 
inconscientes, representações eidéticas, por assim dizer coletivizadas nas civilizações 
primárias. 
 
Inspiração e loucura no passado 
Os povos primitivos, as primeiras civilizações pré ou proto-históricas, não consideravam, 
como nós o fazemos, os devaneios, as improvisações dos seres tocados de epilepsia ou 
de outras modalidades de perturbação mental. Não inspirava piedade, ou desprezo, 
aquele que, na comunidade, se destacasse por anomalias e extravagâncias mentais, 
dentro de um corpo fisicamente são. O profundo animismo dominante o tornava, muitas 
vezes, portador de faculdades sobrenaturais. Era amado e venerado ou temido e 
respeitado, conforme a forma agressiva ou benigna das manifestações de sua anomalia 
mental. Era considerado antes um ser superior, munido de poderes, malignos ou 
benignos, maiores do que os do comum dos mortais, e não um enfermo digno de 
comiseração, objeto de chacota pública ou condenado ao isolamento forçado.  
O ministério daqueles poderes só poderia ser acessível aos iniciados, aos sacerdotes, 
sem relação com qualquer processo psicopatológico ou enfermidade. Com o advento do 
cristianismo, mas já na Idade Média, houve tendência a confundir suas manifestações 
com os poderes advindos de pactos com o demônio. Foi a época de perseguição a ferro 
e fogo dos heréticos e loucos, identificados como bruxos e bruxas, os quais em 
verdadeira epidemia deram de surgir aos milhares e por toda parte, enquanto as 
fogueiras da Inquisição não tinham mãos a medir, na perseguição das almas alienadas 
de Deus e entregues a sinistras manipulações de demonologia.  
Antes, porém, dessa alucinação medieval generalizada de pavor do diabo na época em 
que a velha ordem feudal desmoronava, os loucos eram possuídos do demônio, de 
modo inspirado, sem a cumplicidade das bruxarias e dos contratos com os poderes do 
inferno. Tratavam-nos com respeito, tidos que eram por sagrados, e, de qualquer forma, 
poderosos demais para alguém atrever--se a pretender reduzi-los ao estado de 
"normalidade". 
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O problema era de ordem sobrenatural ou, melhor, cultural. O homem primitivo e, 
parcialmente, o homem antigo e o medieval, não distinguiam entre o normal e o anormal, 
entre comportamentos padronizados e não padronizados conforme nossos hábitos de 
hoje. As culturas primitivas não conheciam acidentes ou acasos. Tudo era 
predeterminado. O critério por que se distinguiam, enumeravam ou catalogavam as 
coisas era arbitrário animista, expressionista, subjetivo. Mesmo em fase mais evoluída 
da cultura, entre profetas e sacerdotes da Antiguidade, cujos nomes eminentes nos 
chegaram até hoje através dos textos leigos ou sagrados, dificilmente se poderia 
distinguir os sãos psiquicamente dos não sãos. A própria Bíblia nos informa que 
Ezequiel era coprófago. Saul era sujeito a abatimentos periódicos, com tendências 
homicidas e suicidas.    
Como separar, nos profetas e poetas daqueles tempos o louco, o neurótico, o doente 
mental do homem são quando seus contemporâneos não faziam essa distinção, e, 
muitas vezes, nem sequer suspeitavam que alguém pudesse fazê-la? Os estados 
estáticos dos profetas indicariam ―estados mentais patológicos‖. 
Sócrates demonstrou, na sua Apologia, segundo Platão, que os poetas não sabiam o 
que faziam, nem o que diziam nos seus poemas. Não é pelo conhecimento 
laboriosamente adquirido que os artistas criam poemas ou estátuas. "Não é pelo 
engenho‖, diz Sócrates, ―que os poetas escrevem versos, mas por uma espécie de gênio 
e inspiração. Os poetas são como os adivinhos e os videntes que também dizem muitas 
coisas belas, mas não lhes compreendem o sentido. E os poetas me pareceram estar 
muito no mesmo caso‖. 
Para Platão a loucura não é mero estado de apagamento da inteligência. Os poetas e os 
profetas, os dizedores de sorte agiam por inspiração, por uma espécie de irradiação 
inconsciente divinatória. A loucura não é só um mal. Há também uma loucura, diz 
Sócrates a Fedro, que é dom especial dos céus e a fonte das maiores bênçãos entre os 
homens. Pois a profecia é uma loucura, e os profetas de Delfos e a sacerdotisa de 
Dadona, quando fora dos seus sentidos, derramam grandes benefícios sobre a Hélade, 
tanto na vida pública como privada, mas quando em pleno juízo, poucos ou nenhum. Os 
antigos inventores de nomes consideravam a loucura uma desgraça ou uma desonra, 
pois do contrário não teriam chamado a profecia, a mais nobre das artes, pelo mesmo 
nome da loucura, ligando assim inseparavelmente uma coisa a outra. E, debatendo o 
parentesco do vocábulo grego para uma e outra coisa, distingue ele também entre 
profecia e adivinhação. Aquela é mais alta e mais perfeita que esta, tanto em nome 
como na realidade, na mesma proporção em que a loucura é superior à mente sã, pois a 
última é apenas de origem humana, ao passo que a primeira é de origem divina. E ele 
evoca, a propósito, os momentos trágicos em que pragas e calamidades caem sobre um 
povo. Então a loucura, erguendo sua voz e expandindo-se em preces e ritos, vem em 
socorro aos que estão em aflição. Mas há ainda uma terceira espécie de loucura, que é 
"um dom das musas: esta apodera-se de uma alma delicada e virgem, e aí, inspirando 
frenesi, desperta as cordas líricas e tantas outras, com elas enfeitando as miríades de 
ações de heróis antigos para conhecimento da posteridade". Mas aquele que, não sendo 
inspirado e não tendo nenhum toque de loucura em sua alma, vem até as portas do 
templo, pensando que nele pode entrar com o auxílio do engenho, não será - afirma 
Sócrates - nem ele nem sua poesia admitido ali. "O homem são não chega a parte 
alguma quando entra a rivalizar com o louco."' 
Pela sua teoria, ao lado de uma loucura produzida pela enfermidade humana, há outra, 
fruto da divina libertação dos meios ordinários do homem. A última, a divina, subdividia-
se em quatro variantes: profética, propiciatória, poética e erótica, cada uma com seu 
patrono, Apolo, Dioniso, as Musas e Eros.  
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Era assim generalizado nas civilizações antigas o respeito que se tinha aos devaneios 
da loucura sagrada, aos transes e êxtases de profetas, poetas e iluminados. 
Reconheciam-se em tais fenômenos autênticos elementos culturais. 
Com o Renascimento é que começaram as anomalias mentais a ser mais 
sistematicamente objeto dos cuidados do médico. Essa atitude universalizada de 
respeito, admiração ou terror, comum a todos os povos do alto passado, não estaria a 
indicar que algo de profundamente substancial, para compreensão da vida do espírito, 
esconder-se-ia sob esses fenômenos de transviamento mentais? 
O insinuador da questão, Prinzhorn, observou a propósito o fato de estados psíquicos de 
grande riqueza, tidos por milhares de anos no mais alto valor, serem hoje simplesmente 
denunciados como mórbidos, como se tal enunciação esgotasse todos os aspectos do 
fenômeno. Na realidade, se os antigos pecaram por ignorância ou superstição, nós 
pecamos por grosseiro empirismo e um empobrecimento espiritual que de dia para dia 
se torna mais chocante, pernicioso e abominável. Que reação tem o público em face das 
mesmas manifestações consideradas no passado como altamente inspiradas ou dignas 
de consideração? A mais reles possível, a mais acanhada, preconceituosa e maléfica. E 
por isso é-se tão propenso a escarnecer de seus manifestantes, e tão brutalmente 
solícito em isolá-los, esmagá-los pela camisa de força e o confinamento, a destruição 
moral, espiritual e física; é o reino do utilitarismo racionalista burguês, em uma de suas 
expressões mais baixas e vulgares. 
Pondera, entretanto, com toda a moderação, o autor de A imaginária dos doentes 
mentais: tal desmascaramento, denúncia assim sistemática e sem freios ao que sai fora 
da norma convencional, deve ser por isso mesmo falso. Pelo menos, conclui, algo de 
essencial há de se perder com essa exclusiva maneira de ver do racionalismo 
dominante. 
Felizmente, a psicologia moderna está empenhada em estudar, em colocar no centro de 
suas cogitações, a importância, o conteúdo irredutível de todos aqueles fenômenos 
aparentemente marginais, extraordinários, inerentes à inspiração, à poesia e à ciência, 
considerados pelos antigos como legitimamente pertencentes à vida psíquica do 
homemmas que a cultura ocidental moderna passou a considerar, ao contrário, como 
aberrações, fenômenos teratológicos afastados dos tipos normais da espécie. 
 
Forma, no doente e no são  
Na exposição dos nove artistas de Engenho de Dentro realizada no salão da Câmara 
dos Vereadores, sob o patrocínio do Museu de Arte Moderna de São Paulo, tivemos 
uma demonstração experimental psíquico-estética da mais alta importância. Era difícil 
dizer em que aquelas produções eram de doentes mentais. Pode-se, evidentemente, 
encontrar nelas, como aliás em toda obra, em toda criação humana, manifestações 
provenientes de almas conturbadas, perene ou momentaneamente, de impulsos 
interiores que a técnica psiquiátrica geralmente identifica como pertencentes à 
constituição psíquica do esquizofrênico. Tais sintomas, porém, também são 
reconhecíveis nos tipos considerados normais. Dificilmente, no entanto, se pode 
distinguir sãos e não sãos de espírito só ao contemplarem-se as obras.  
Prinzhorn, cuja experiência nesse campo é até hoje sem rival, é inequívoco: "Não se 
pode dizer com segurança: esta obra é oriunda de um doente mental, porque está 
impregnada desse característico". Ao contrário das ideias a respeito por aí circulantes, 
se alguma coisa de característico pudesse marcar as obras oriundas de um estado 
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mental mórbido, não seria a desordem ou o desequilíbrio, por exemplo, mas uma 
espécie de legalidade formal (Prinzhorn) automática, que não busca a unidade exterior, 
de sentido. Ao arrumarem-se as ideias (formais), na pintura ou na escultura, brota 
espontaneamente da rítmica ingênua da direção do traço uma unidade estrutural. Nos 
casos favoráveis, ligam-se ambas as tendências divergentes entre si (a da forma 
significativa externa e a da pura unidade formal espontânea) e daí então originam-se 
obras que só podem e só devem ser julgadas no plano da grande arte. 
Como exemplo concreto dessa conclusão (que nós também aqui verificamos com os 
artistas de Engenho de Dentro), ao fim do estudo dos desenhos e pinturas de Franz 
Pohl, quando analisa as últimas criações daquele grande artista, seu cliente, Prinzshorn 
não pode deixar de invocar, a propósito, grandes nomes do passado, para terminar 
levantando a pergunta fatal: que há aqui de esquizofrênico? É difícil dizê-lo, responde a 
si mesmo. No entanto, em O anjo exterminador, de Pohl, artífice serralheiro internado 
havia trinta anos, como louco, no hospício de Heidelberg, via o grande psicólogo e 
grande crítico a culminação de tudo o que poderia ser impulsionado pela constituição 
psíquica esquizofrênica no sentido da criação. Se aquela obra, por exemplo, que 
Prinzhorn entende poder ser colocada, sem blasfêmia, ao lado dar criações de Dürer e 
de Grünewald, é apenas expressão do mundo afetivo do esquizofrênico, então – é a 
conclusão inexorável dele – nenhum cultivado será capaz de, daqui por diante, 
considerar essas manifestações estranhas a que se empresta caráter esquizofrênico 
como degenerescência mórbida. Devemos então, insiste ele, muito pelo contrário, nos 
decidir de uma vez para sempre a considera-las como elementos mesmos da criação, e 
a procurar, exclusivamente no plano da forma, a única escala de valores possível para 
as soluções artísticas, inclusive dos doentes mentais. 
Essas conclusões não foram até hoje postas em xeque. Ao contrário, as pesquisas 
psicoplásticas no domínio psicologia e da estética as vêm confirmando de dia para dia. 
Nós mesmos tivemos, recentemente, na exposição dos artistas do Centro Psiquiátrico do 
Engenho de Dentro, uma confirmação das mais decisivas daquelas conclusões. A 
questão ultrapassa o domínio das discussões acadêmicas e puramente psiquiátricas, e 
de algum modo escapa próprio domínio da psicanálise, a não ser nos limites já definidos 
por Roger Fry. A solução do mistério só pode ser encontrada no exame crítico das obras 
produzidas. E diante delas a reação dos homens sensíveis à forma artística em nada se 
diferencia da emoção que sentem diante de uma tela de Delacroix, Goya ou Picasso, ou 
de uma escultura medieval europeia.  
As análises simbólicas, a procura de nexos narrativos suscetíveis de explicar os motivos 
subjetivos que levaram o pintor ou escultor àquela sucessão de imagens, do ponto de 
vista artístico, não nos interessam. Não é a interpretação, certa ou errada, do drama 
psicológico no inconsciente que nos vai dizer se estamos ou não em frente de uma obra 
de arte. Os psicanalistas esgotam as possíveis significações externas das imagens, para 
eles sempre estereotipadas em símbolos. Mas, na maioria das vezes, não se 
pronunciam ou pouco dizem sobre o valor artístico intrínseco da obra. Explicam o 
processo subjetivo do criador independentemente de seu valor plástico, abstraindo as 
exigências irreprimíveis da forma. De ordinário, preferem, por hábito e interesse 
profissional, as produções mais ricas em simbologia embora menos equilibradas nos 
seus componentes técnicos e mais pobres nos seus elementos plásticos. É natural que 
achem mais pasto às suas análises nas obras de psicóticos do que na obra de seres 
normais ou que passam como tal. Mas não é essa possível maior riqueza de material 
para análise que nos desperta emoção e admiração quando em frente dessas 
realizações.  
Só pressentimos a presença de uma obra plástica, em sua essência e segredo, se 
recebemos o seu impacto por assim dizer passivamente, ou se para nós ela se 
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apresenta como uma estrutura ou um todo completo em si mesmo sem outro objetivo ou 
interesse particular. As peripécias da vida íntima do criador não servem para essa 
experiência. Ai daquele que não sente, que não consegue viver uma obra de arte 
simplesmente contemplando-a, e precisa recorrer deliberadamente, intelectualmente, a 
elementos extrínsecos de justificação e decifração! Pode ser um sábio, um gênio da 
psicopatologia, nem por isso terá entrevisto sequer o cerne do fenômeno. As explicações 
psíquicas sobre o estado de espírito do artista e seu inconsciente são sem dúvida de 
maior importância do ponto de vista clínico ou psiquiátrico. Para nós, porém, elas se 
desviam da obra em si para um conhecimento em outro plano, que pouco tem a ver com 
o julgamento estético.  
A vida é uma hierarquia de formas (Prinzhorn). Só estas nos oferecem base para um 
julgamento preciso, para urna avaliação sensível e concreta das relações das coisas 
entre si. Os fundamentos psíquicos desses fenômenos formais se concentram nessa 
incoercível necessidade de expressão presente em todo ser humano. Por mais que se 
justifique em outros planos dessa fenomenologia, o finalismo é inteiramente estranho à 
essência da forma. O sentido desta encontra-se nela mesma. A perfeição de uma obra 
se enquadra nesta equação: a vitalidade mais alta na estrutura mais inevitável. Tudo o 
mais é secundário.  
Essa urgência de expressão se manifesta pelos meios mais elementares e inesperados. 
Para Wundt, cada movimento automático, instintivo ou arbitrário, pode ser um meio de 
exteriorização formal de vida. Nas exteriorizações desse tipo o elemento de expressão 
não falta. E daí sua tendência a organizar-se estruturalmente em forma. Para Prinzhorn, 
qualquer descarga motora de nossos nervos, ou mesmo no sistema vegetativo, simples 
fenômeno reflexo como o enrubescer, pode ser veículo de expressão. A necessidade 
primordial de expressão é a exteriorização do que na psique é essência irredutível ou a 
ponte de comunicação do ―eu‖ com outrem. Não há expressão sem estrutura, por mais 
rudimentar que seja. E todo fenômeno expressivo se organiza pela simbiose do 
elemento psíquico e do elemento formal. 
Nas circunstâncias mais simples da vida, encontramos sinais desse fenômeno. A 
criança, ao brincar, acaba descobrindo uma dança rítmica agradável. Facilmente 
rabiscos adquirem um todo configural. O primitivo dá com a máscara de dança 
expressão ao seu mundo afetivo povoado de imaginações demoníacas e mágicas. 
Através dessas manifestações de pura forma é que ele enquadra a sua vivência 
subjetiva.  
Assim, do ponto de vista psicológico se pode falar da necessidade de expressão da 
alma. Entenda-se aquele fenômeno vital instintivo que não se subordina a outro fim além 
de si mesmo e que, ao contrário, só se aplaca, realizado, quando alcança encarnar-se 
num molde perfeito e único. Impulso obscuro, a vocação expressiva não possui 
entretanto processo específico de realizar-se. Ao contrário, ela se serve de quaisquer 
veículos instintivos de exteriorização. É por essa multíplice disponibilidade que esse 
impulso se diferencia dos outros, cada um com seus fins específicos, ajustados ou 
satisfeitos. É da natureza desses se satisfazerem em manifestações unilaterais, pois são 
imanentemente finalistas. Com efeito, se os instintos lúdico, imitativo e sexual têm 
finalidades específicas, a necessidade de expressão não tem nenhuma, pois seu traço 
mais profundo consiste precisamente em não ter particularismos característicos nem 
órgãos preferenciais de manifestação. Prinzhorn a define vagamente como uma espécie 
de ―Eros‖, um fluido onipresente. E nos assegura que jamais se chegará a compreendê-
la ou mesmo verifica-la, sem que se viva essa experiência. 
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Os veículos de expressão  
Dois impulsos incoercíveis no homem, o do jogo e da ornamentação, constituem os 
veículos mais frequentes de manifestação da necessidade de expressão.  
Tem-se atribuído a ambos a qualidade de serem as origens primeiras da forma. De 
qualquer maneira, o instinto lúdico e o ornamental coincidem, estando ambos presentes 
em todo movimento tendente a satisfaz aquela necessidade; nas fontes, portanto, do 
aparecimento da forma. Esta já se manifesta pura nas garatujas já concretas, 
particularizadas, figuradas.  
O homem é também um animal criador de ordem. É obrigado a cria-la para viver e 
sobreviver. Quando essa vocação ordenadora se apodera dos elementos formais 
contidos nas garatujas, temos aí os elementos ideais da decoração (Prinzhorn). Mas a 
dialética do fazer e do sentir surge em oposição àquela outra inclinação primária, a 
imitativa, que aparece, por sua vez, desde os primeiros tempos infantis. Sua função 
inicial e profunda é encaminhar, ou desvirtuar, os elementos formais nascentes para a 
representação figurativa, ponto de partida para a inextinguível faculdade de simbolização 
arraigada no espírito humano. 
A constância simbólica é, com efeito, tão frequente nas obras de arte através das 
idades, que Hegel chegou a lhe dar a dignidade de representar uma das três fases 
fundamentais da evolução artística. Mas não é nesse sentido histórico-filosófico 
hegeliano que o símbolo nos interessa aqui. Nosso interesse agora é examinar a sua 
posição particular que porventura aparente dentro da obra, sua função de componente 
subjetivo, com outros elementos, do processo de elaboração criadora. Sua presença, 
quando pressentida, tem uma significação supraindividual, pois caracteriza uma fase 
dada do pensamento, isto é, do pensar primitivo, que assim se distingue do 
conhecimento científico racional. Com ele estamos ainda no ciclo do pensar mágico. 
Nesse sentido, ele é um elemento que não participa diretamente da criação plástica. É 
anterior ao processo da realização formal. Sob esse aspecto é aqui apenas um elemento 
cultural, umas das coordenadas daquele pensar mágico ainda hoje ativo em certos 
meios e atividades atuais, como na celebração de cultos, em terreiros ou recintos 
fechados, nas cerimônias cívicas e ritos políticos coletivos, na praça pública ou em locais 
privilegiados, onde só têm entrada irmãos, iniciados e correligionários. 
Mas voltemos ao nosso tema; cabe-nos aqui insistir sobretudo nessa extraordinária 
descoberta da psicologia de arte moderna: as representações simbólicas abstratas, 
encontradas nesta ou naquela obra, podem também ser derivadas por assim dizer do 
acaso. Podem sair de fora do processo mesmo da elaboração gráfica ou plástica. 
Derivam-se, então, a posteriori, da organização significativa que tomam os rabiscos 
inconscientes, as garatujas gratuitas. De repente, estas se subordinam, pela irresistível 
vontade interpretativa do espírito, aos apelos simbólicos. 
Dá-se um encontro por assim dizer involuntários dos mais diversos fatores. Irmanam-se 
com outra propriedade irresistível das coisas: a de se aglutinarem, propriedade essa 
enraizada, por sua vez, no próprio fenômeno perceptível inicial. No fundo as atividades 
gráficas, construtivas ou plásticas do homem consistem em arrumar-se numa ordem 
ideal. É a tendência à boa forma (a arte sacra, por exemplo, é um produto desse feixe de 
tendências e elementos que convergem no sentido de um todo simbólico formal). 
Constantemente o garatujista, o autor, o criador de imagens e sinais gráficos, é atraído, 
no curso desse processo, para a figuração simbólica.  
Assim, um sinal, que de outra maneira permaneceria neutro, toma-se portador de um 
sentido extra que não é dado visivelmente, por apoiar-se apenas em convenções, na 
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memória e em tradições. Oferece-se com isso à vontade de intercomunicações dos 
homens uma base de partida. Assim, o símbolo não faz a obra de arte; pode, entretanto, 
nascer no processo de elaboração desta em função do acaso e da vontade incoercível 
de comunicação. Não entra ele, porém, de modo algum, para a valorização estética da 
obra. E toda vez que nesta aparece de início e dominadoramente, é com prejuízo de sua 
organização plástica e, pois, de seu intrínseco valor artístico.  
O espírito, inundado pela contribuição dos sentidos, sobretudo da vista e da audição, é 
uma máquina de interpretar. A visão objetiva de qualquer situação cai facilmente sob 
aquilo que John Müller chamou de "plasticidade da fantasia". As disposições pessoais 
desempenham nessas atividades interpretativas papel de relevo. Absorvidos nelas, 
quantos não se deixam prender horas a fio, na contemplação e estudo das figuras, 
linhas e formas que se apresentam no céu ou nos muros, no ar ou na luz incerta, nas 
árvores ou nas portas, no papel, ao acaso, ou no chão? Os motivos mais fantasistas ou 
grotescos são tirados de qualquer combinação de linhas, e cores, e planos, e disposição 
de objetos ou materiais. Toda essa gente, dada a semelhantes jogos interpretativos, 
coincide num ponto: as suas relações afetivas com o mundo exterior são mais 
pronunciadas que as meras relações objetivas. E será preciso dizer que os artistas, 
entre essa gente, entram com um dos contingentes mais numerosos? Prinzhorn, aliás, 
tem razão em assimilar como todo esse grupo de vivências, de experiências 
interpretativas, já tem, de certo modo, do ponto de vista da psicologia normal, caráter 
algo inquietador. Mas não é esse um dos traços mais peculiares aos artistas, poetas, 
filósofos? Leonardo falou, a propósito, de uma ―nova espécie de contemplação‖, da qual 
resultou, nos seus efeitos mais profundos, precisamente o despertar do ―espírito da 
descoberta‖, que marcou a sua época. 
O homem como que não existe ainda, enquanto não obedece a esse impulso interior 
invencível que o manda afirmar-se. Esse impulso afirmativo já aparece, entretanto, nos 
primeiros movimentos do corpo. É, como sabemos, um dos traços específicos da 
infância. Com a aquisição de hábitos, ele começa a desaparecer, e, na sociedade 
mecanizada de hoje, se esvai sorvido como água em terreno árido. 
Essa vontade de afirmação que o adulto perde, tente ele a transferi-la simbolicamente a 
entes externos, coletivos, abstratos, ou personalidades investidas irracionalmente dessa 
faculdade, com procuração para afirmar-se abusivamente, por cima de tudo e de todos, 
a fim de afirmar por esse modo indireto e intermediário a personalidade inexistente dos 
homens da multidão. Mas, mesmo sem esses casos extremos, o impulso afirmativo, tão 
violento, tão intransigente na criança, desaparece quando o adulto, compelido, 
enquadrado pelos hábitos, assume um papel, uma tarefa externa, um dever social a 
cumprir na vida. A vida interior passa a ser subordinada a finalidades externas. 
A afirmação sem objetivo, a primeira e a mais irresistível, que vem das profundezas da 
natureza humana, é um toque nas cordas da harpa psíquica para que os espaços 
circundantes se encham com a ressonância da personalidade. É um acorde harmonioso 
que sobre, de onda em onda, até as alturas secretas da intuição. Por isso mesmo, nada 
mais oposto à afirmação pragmática, com objetivo certo e claro, do que essa afirmação 
gratuita. Não se pode conceber contradição mais viva e concreta entre a esfera 
desinteressada, completa em si mesma, da expressão, e a esfera dos fatos 
quantitativos, mensuráveis, utilitários.  
Por isso mesmo somente os acontecimentos que se passam no domínio da afirmação 
lúdica, não objetiva, podem ser classificados como movimentos de exteriorização 
expressiva; só eles apresentam o signo daquela vitalidade primeira tão evidente nas 
manifestações da criança. O mecanismo dessas manifestações de jogo, 
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desinteressadas, dificilmente pode ser apreendido ou desmontado racionalmente, pois 
se apresentam não apenas nos rabiscos sem sentido mas nas altas criações artísticas.  
 
A intuição criadora em ação  
Começa aí um dos segredos da elaboração criadora. Os primeiros traços isolados 
obedecem ao impulso cego; mas as ligações das linhas, das unidades, cedo se revelam 
intuitivas, fatalmente dirigidas. Nestes processos inconscientes, lúdicos, surge sempre 
outro fenômeno de constância muito significativo: a tendência à repetição, a formas 
simétricas ou concêntricas. Toda personalidade transparece assim por uma constância 
formal inconsciente: através de um círculo, de uma repetição, de um arranjo de formas 
típicas. Por essa constância, o conhecedor facilmente identificará o autor através dessas 
manifestações de movimentos gratuitos, mesmo garatujas. 
Nesse processo de realização formal inicial predominam as tendências lúdicas, 
presentes sobretudo na criança mas também no adulto bruto, no primitivo e inclusive nas 
altas esferas da grande arte. Por isso mesmo os sintomas que nessas atividades se 
queiram considerar mórbidos não podem ser tomados isoladamente. Devem ser antes, 
ensina Prinzhorn, procurados em certas linhas intencionais que se mesclam ou que 
contrariam os elementos puramente gratuitos ou automáticos. Por serem justamente 
intencionais, caprichosos, é que perturbam a disposição fatal, automática para a 
superordenação dos elementos num todo. Com efeito, tais sintomas nem sempre se 
apresentam por meio de perturbações típicas idênticas. Na experiência de Prinzhorn, os 
sintomas se revelam sobretudo se levamos em conta os elementos não ajustados, 
designados, por ele, como grupo de desvios funcionais em relação à superordenação 
num todo formal. Entre esses desvios a falta de atenção e a fadiga são os mais 
importantes.  
Pouco se tem extraído dos desenhos lúdicos infantis porque os adultos só costumam dar 
atenção a essas manifestações se a criança, já sob influência deles, interpreta seus 
rabiscos como um objeto real. Alguns autores mais modernos, mesmo debruçados sobre 
desenhos, como Prudhommeau, não se detêm bastante sobre esse aspecto do 
problema.  
Com efeito, estudando ele, muito mais recentemente, os movimentos gráficos da 
criança, reconhece que apesar de ser dado a uma delas, de um ano e dez meses, um 
modelo a desenhar, não obteve senão o que chama de "desenho de memória". 
Reconhece ele que as primeiras tentativas qualificadas de escrita se verificam 
igualmente fora da presença de qualquer modelo. Assim mesmo com esta experiência já 
interessada, já conduzindo a criança a uma atividade extrínseca não expressiva, ela 
reage, contudo, instintivamente, despercebendo o modelo, e garatuja o que lhe vem à 
mão ou à cabeça. 
A obra de Prudhommeau é de 1947. A de Prinzhorn é de 1923 (segunda edição). 
Prinzhorn, entretanto, continua a ter razão quando escreve que se evitássemos qualquer 
influência na direção interpretativa a criança continuaria, ainda depois de quatro anos, a 
desenhar sob impulso puramente afirmativo, sem pensar em qualquer outra coisa. Aí 
estão também, para confirmar essas atividades inconscientes em busca da forma, os 
miolos de pão com que as pessoas distraídas ou em conversa plasmam objetos e 
figuras. 
O mesmo acontece com os povos selvagens. Mesmo no Brasil se conhecem desenhos 
na pedra à beira dos rios que são relativamente arranhados na rocha, como uma, 
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espécie de gravura. Eles se compõem em parte de figuras geométricas, em parte de 
formas humanas. Acredita-se que o ponto de partida de tais desenhos eram riscos que o 
atrito da corda de que se serviam os selvagens ao puxar a canoa para a margem 
produzia na pedra. A esses desenhos foram acrescentadas interpretações de significado 
mágico. Não se pode, entretanto, pretender que essas interpretações esgotem todas as 
possibilidades daquelas imagens. De qualquer modo, nessas diferentes afirmações 
gráficas o que é comum é que nem o fim prático nem o signo a priori estivesse ali 
contido de saída. Dá-se, no entanto, nessas manifestações, uma interpenetração de 
tendências.  
As garatujas gratuitas de forma tão incerta e sem caráter figurativo acabam exigindo 
interpretação. Essa exigência de interpretação se impõe com diferentes graus de 
pressão, na coisa observada e no próprio desenhador, seja criança ou adulto, são ou 
doente mental, selvagem ou culto. Ela pertence de qualquer modo a fenômenos 
arraigados nessas manifestações e impressões gratuitas. Essa tendência à interpretação 
vem na verdade de fora para dentro, do objeto para o indivíduo, enquanto o impulso de 
afirmação gratuita sai de dentro para fora. O exemplo de riscos na pedra do rio, oriundos 
de esforços práticos que acabam interpretados como parte de uma figura que assim é 
completada, é muito ilustrativo a tendência. O poder de expressividade que as coisas 
têm para nós é extraordinário. 
O homem não pode ver nada, perceber formas ou aspectos de coisas inéditas ou 
desconhecidas, sem imediatamente pensar em lhes dar um sentido qualquer, ou mesmo 
emprestar-lhes fabulação. Aliás, reside nisso, como já vimos, a essência do pensamento 
mágico que enxerga sentido ou vontade de ação em todos os fenômenos exteriores e 
acontecimentos da natureza. 
Tais manifestações gratuitas também não se restringem ao fenômeno da afirmação, mas 
se prendem até à percepção das coisas paradas do mundo exterior. Nas obras de arte 
primitivas, nas mais célebres representações de animais da arte das cavernas, as 
formas ditadas pelos acidentes naturais dos muros e rochas seriam, segundo Prinzhorn, 
completadas para nos dar aquelas figuras de extraordinário vigor.  
À medida que vamos riscando, que nos afirmamos por meio de qualquer atividade 
gráfica gratuita, cresce a complexidade da combinação e esta sugere a colaboração 
ativa de nosso espírito. Então as ideias e imagens surgem, sucessiva e 
simultaneamente, como se estivessem na ponta dos dedos. Desse modo, a criança, o 
primitivo, o ingênuo, o alienado, o grande artista consciente, vão sendo conduzidos 
fatalmente a completar, corrigir, equilibrar, por intuição, o que a mão impulsionada pelo 
mero desejo inconsciente de afirmação vai traçando na superfície sobre que desliza ou 
pesa. É o poder disciplinador do processo de cristalização da forma que, presente e 
ativo, se impõe sobre tudo mais. Dá-se aqui uma contradição inelutável e que não pode 
ser vencida aprioristicamente entre o impulso afirmativo gratuito e a necessidade de dar 
sentido às coisas exteriores, primeiro, e depois às coisas ou às formas que o homem 
mesmo cria. Daí sobressaírem como numa revelação de chapa fotográfica os desenhos, 
contornos, linhas, planos, garatujas, a imagem da própria personalidade do seu autor. 
É que os meios próprios do artista plástico, isto é, as linhas, a forma, a cor, têm em si 
poderes por assim dizer imanentes. Na medida em que se combinam, constituem um 
todo, uma unidade viva à parte, e este reclama interpretação. Segundo a coesão da 
imagem obtida, da contemplação desses elementos desprende-se uma energia potencial 
interior. A arte, toda representações gráfica, dispõe assim de uma espécie de mitologia 
fantástica que, criando personificações arbitrárias, nos deixa entrever um modo de 
conhecimento diferente do conceitual. E é ela que nos dá a chave da emoção artística, 
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dos fenômenos centrais da forma. Esses seriam para sempre inacessíveis enquanto 
abordados pelo método das deduções conceituosas. 
Combine-se esse impulso de afirmação com outro impulso também primordial, o da 
ornamentação, e dá-se ao homem esquisito poder de ação sobre o meio exterior. O 
gosto da ornamentação significa que o homem não se submete passivamente ao mundo 
de fora. Uma vontade vital o leva a tentar marcar a sua existência com um signo que 
ultrapassa os atos de meras finalidades práticas. Graças a essa propensão ornamental, 
o sujeito exerce ação sobre o homem como pessoa, sobre si próprio ou um outro, sobre 
os instrumentos e as instalações da vida (casas, roupas etc.), e finalmente sobre o fundo 
mágico demoníaco que está por trás de todas as manifestações que lhe pareçam 
superindividuais. Ao lado do que a mão do homem realiza sem determinação finalista, 
como o fenômeno lúdico, está o que o homem produz, em obediência ao instinto 
ornamental para enriquecimento do seu próprio universo, como impulso de aquisição. 
Da combinação, por sua vez, desses dois impulsos, como que fundidos, num 
coroamento superior, aparece, em todos os povos e todos os tempos, um terceiro 
fenômeno: o de ordenação formal. Seu caráter fatal explica essa enigmática fascinação 
do espírito humano pela ordem. Os princípios da série, das variações alternadas, da 
simetria e da proporcionalidade constituem nesse plano a síntese da tendência 
afirmativa e da tendência ornamental. E são redutíveis ao número, a severas relações 
matemáticas. Coincidindo com a ordem cósmica, deduzem-se da própria estrutura do 
corpo humano e se traduzem naquela sentença orgulhosa de ser o homem a medida de 
todas as coisas. Regulam o curso rítmico de todos os fenômenos do universo e da vida e 
modelam as leis da configuração formal abstrata. Se o sentido do ornamental se realiza 
primeiramente na sua aptidão a modificar ou exercer ação sobre o mundo, a enfeitá-lo, 
por outro lado introduz uma lei, isto é, uma ordem não dependente de representação 
física ou figurativa externa, mas ditada por princípios formais abstratos. Essa lei não está 
no modelo ou na sua coerência, mas em uma ordem ideal. Indiferentemente ao que as 
linhas podem significar, produz-se um "fluxo rítmico unitário" (Prinzhorn), capaz de 
emprestar ao conjunto tamanha força de coesão que dispensa outro componente 
externo qualquer do todo. E quando isso acontece é precisamente porque os 
movimentos de expressão se manifestaram no caso com toda pureza, sem mesclas com 
quaisquer outras relações finalistas ou pragmáticas.  
Esse fluxo rítmico constitui o segredo vital, a pulsação mais íntima de todo o organismo. 
E para ele não há fórmulas nem receitas, pois do contrário seria conceber regras para 
criar. Pertence ao próprio segredo intransmissível de toda criação. Eis por que a 
existência estética não pode ser um subproduto que reflete a existência prática, 
contemplativa, teórica ou social. Ela é uma recriação do modelo despojado de seus 
modos de existência anteriores. A arte não é compensação a outros modos de realidade, 
ou um reflexo desta. Como diz Jeanne Hersch, para conferir a plenitude de existência à 
obra de arte no seu modo próprio, é preciso recriá-la, inventando-se uma forma que 
exista por si, nem derivada, nem subordinada a nada de externo, que seja seu próprio 
fim. 
Não vem de outro lugar essa intimação de coerência, suprema condição de toda 
existência. E, consequentemente, nasce daí a imperiosa necessidade de transmutação 
do elemento bruto dado, da matéria empírica, parcial, isolada, em totalidade, por ocasião 
do caldeamento estético. Como, porém, não há para o homem totalidade sem limites, a 
coesão da obra de arte exige limitação, quer dizer, escolha prévia, com exclusão e 
recusa. Entretanto, essa mesma limitação não é ato negativo; antes resulta de ―certa‖ 
transferência modal dos elementos escolhidos, os quais, em lugar de buscar sua 
realidade no exterior, se põem a existir por si mesmos e valorizar-se graças às relações 
necessárias que eles mesmos tecem. Mas não basta. A existência artística, como toda 
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existência empírica, exige autonomia. A obra de arte vive subjetivamente. Se assim não 
fosse, não poderia pretender a outro aspecto da coesão que é a legalidade autônoma. É 
o que Hersch chama uma ―intencionalidade‖ da obra para consigo mesma, decorrente da 
transformação do objeto em sujeito, da objetivação do objeto tomado por modelo. A obra 
quer-se tal qual é, ela mesma se escolheu assim. E é a adesão que a si mesma se dá 
que faz dela uma totalidade coerente, limitada, autônoma. Ela se dirige, ela fala, com 
―essa absoluta liberdade de uma necessidade procurada‖. Eis as condições de 
existência no plano da arte. Alguma coisa foi atualizada por pura alegria criadora, ―par 
purê puissancede donner l‟être‖ (Hersch). 
Coesão e fluido rítmico são as qualidades profundas, necessárias, de todo organismo 
vivo. A arte é, no homem, o meio pelo qual ele também sopra vida ao barro, como 
criador. Ele, porém, não tem o segredo dessa criação, que surge, aos seus próprios 
olhos espantados, como algo de fora, imanente à matéria em que trabalha, que assim se 
anima e se organiza, e fala, magicamente, sob os seus dedos inspirados. Até hoje não 
conseguiu o próprio criador consciente descobrir a receita dessa mágica e utilizá-la à 
vontade, pelo saber e engenho, na ausência da intuição, do mistério e da loucura. O 
homem cria na obscuridade. De olhos vendados e faróis intelectuais amortecidos. 
 
 
81. PEDROSA, Mário. O caso Emígdio de Barros. Tribuna de imprensa, Rio de Janeiro, 
25/26.8.1951, p. 7.  
 
ARTES PLÁSTICAS 
O CASO EMIGDIO DE BARROS 
MARIO PEDROSA  
(imagem) – EFRAIM – Óleo do artista 
Emigdio de Barros, no salão do Instituto Brasil-Estados Unidos, com sua primeira 
mostra individual de pintura, é uma vitória decisiva do espirito sôbre a morte e da arte sôbre 
a vida. 
Após vinte e três anos de uma solidão mais profunda do que a dos bem-aventurados 
no deserto, é como se Emigdio de Barros tivesse voltado de uma viagem à eternidade com 
as mãos cheias de pérolas e milagres. 
Esta pequena exposição da rua Senador Vergueiro está destinada a marcar uma 
data na história da pintura brasileira e no estudo da criação artística. Eis um homem que 
depois dos cinquenta anos emerge pintor em tôda a fôrça do têrmo. Van Gogh, seu 
padroeiro ilustre e imortal, depois de tatear durante muito tempo à cata de uma carreira que 
saciasse sua febre de ação e expressão, descobre de súbito que não nasceu para pregar 
pela palavra mas para fazer revelações pela cor, intraduzíveis por meio do verbo. De pastor 
fracassado fez-se pintor glorioso. Em dez anos, consumia-se literalmente no braseiro da 
arte. Deixou-nos uma visão transfiguradora da natureza e dos homens, e destruiu-se, não se 
sabe se alagado de sol ou de insaciabilidade criadora. 
Emigdio dá-nos, há quatro anos, uma série de quadros que percorrem tôda a 
evolução da pintura contemporânea, desde o impressionismo. Sua obra repete, no plano 
individual, a evolução coletiva, social, estética da pintura que surgida de Cezanne, Gauguin, 
Van Gogh é hoje chamada genèricamente de "Escola de Paris". Partindo-se na exposição 
atual, de "Flores" e a grande paisagem impressionista "O Pátio", através o expressionismo 
arquitetônico da "Cidade Efraim" e o "fauvismo" transfigurado de "O Municipal", chega-se à 
série de paisagens feitas em Nhungaçu. Aqui os elementos da realidade exterior são mais 
visíveis, o apuro espacial da composição é mais acentuado e a distribuição das côres se faz 
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por massas e zonas cromáticas, sintèticamente, sem apêgo aos pormenores realistas. Ao 
mesmo tempo, as linhas libertam-se para traçar na tela arabescos de uma finura japonesa. 
Se o sôpro de inspiração é continuo, agora a organização plástica é superior e, sobretudo, o 
tratamento da matéria pictórica mais refinado. A fusão dos planos colorísticos com o 
entrelaçamento linear é perfeito e feliz. 
Mas êle continua, solitário no seu, trabalho, a achar, por conta própria, os processos 
de pintar modernos, sejam os de um Picasso ou os de um Rouault, Matisse ou Bonnard, e 
mesmo os de um Léger ou de outro nome ainda mais avançado nas proximidades do 
abstracionismo ("Fôlhas"). 
O desenho de Emigdio, profundamente pessoal e dotado de dramática tensão 
interior, dá às côres chãs que êle coloca na tela, numa sucessão fina de pinceladas, ora 
como que frenèticamente, ora com unta leveza de porcelana (Lampião), uma armadura 
resistente e cheia de ressonância. Como Picasso ou Rouault, éle cerca as tintas planas de 
um espesso traço negro e de signos orna-mentais que fazem animar as superfícies 
coloridas. Seus acordes cromáticos em verde, laranja e violeta recordam, por vézes, a 
palheta de Bonnard. De outras os contornos são marcados por vigorosos traços colorísticos 
que constituem os acompanhamentos sonoros da melodia interior. Em sua última fase, ela 
caminha para uma simplificação arquitetônica mais acentuada. As cores tornam-se puras, 
os planos já não precisam dos andaimes dos contornos negros ou coloridos para elevar-se 
no espaço com autêntica nobreza (Leblon, Lampião). Cada tela é orientada num sentido de 
cor bem definido, dentro do qual pequenos acordes dissonantes tornam mais viva, mais 
complexa e dramática e orquestração plástica. Suas paisagens e a natureza morta são, 
nesse sentido, de uma organização magistral. Não estamos fazendo propriamente a 
(palavra ilegível) pintura de Emigdio. 
Emigdio criou também um gênero novo, que batizou ingenuamente de ―criação‖. São 
obras por assim dizer improvisadas quanto ao tema ou ―assunto‖. Distinguem-se das outras 
por não ter sido feita nem diante do "motivo‖ nem de memória, mas fiel ao motivo, como na 
maioria de suas paisagens e cenas.  
As imagens perceptivas e representativas brotam de dentro de si, em estado virgem, 
à medida que as cores se vão espalhando pela tela. São verdadeiras condensações, 
fenômeno muito comum nas crianças e primitivos e nos estados oníricos. Emigdio, nesse 
momento, é o verdadeiro surrealista, e numa só impressão ótica e pictórica, nos dá 
elementos de objetos os mais díspares, mas controlados e fundidos, entretanto, na 
composição global.  
Suas percepções visionárias nos trazem urna nova dimensão lírica e espacial. Nas 
profundezas do ser os planos do racional e do irracional se confundem. Lá em baixo o 
pensar por conceitos, por categorias abstratas evapora-se ao calor das vivências 
formidáveis depositadas no fundo do inconsciente, onde se acumulam imagens primordiais. 
No tesouro petrificado das percepções primeiras, o pensar não se desprende do sentir, a 
razão não se separa da emoção ou da intuição, as coisas não se distinguem das palavras 
nem os acontecimentos das idéias, e o mundo não se distancia do eu. Nesse plano, o 
homem é tudo simultaneamente: ser vivente, animal, criança, poeta, artista, místico, mágico, 
até cientista.  
A arte moderna recusou os simples meios externos imediatos e explorados, 
desvalorizando assim o reino da aparência. Por outros meios, ela também chegou ás raízes 
da estrutura psíquica, irredutível e idêntica em todos os homens. Por isso mesmo nos 
sentimos perturbados, quando uma arte autêntica como a de Emigdio viola em nós a rotina 
imemorial da alma, afeita a unia idéia cansada e ultra-batida da realidade. A arte dele nos 
ajuda a sacudir o jugo do super-ego, ou por outra, do pensamento conceitual, que exerce 
verdadeira tirania sabre as atividades espirituais do homem, com efeitos particularmente 
nefastos na moral, na sensibilidade e na autenticidade de expressão.  
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Ela nos ajuda a criar um novo modo de sentir. Concorre para livrar-nos da 
hegemonia autocrática que o conceito verbal exerce sôbre a experiência sensível, a vivência 
afetiva, e a intercomunicação no espaço diretamente pela imagem, pela forma silenciosa, 
dos homens de todas as culturas e de todos os tempos.  
Emigdio de Barros é modesto o simples, inteiramente alheio aos complicados 
argumentos do cronista. Magro, retorcido como uma planta ao vento, de visão profunda e 
nostálgica, o branco dos olhos rosado de sangue, êle hoje vive apenas para nos dar ainda 
algumas imagens transportadoras do mundo visionário que jaz no sonho acumulado da 
humanidade e que êle é dos raros a nos transmitir com o seu pincel. 
 
82. BENTO, Antonio. Exposição de Emygdio. Diário Carioca, Rio de Janeiro, 
02.09.1951, p. 2 e 6.  
 
EXPOSIÇÃO DE EMYGDIO 
Antonio Bento 
 
O CASO de Emygdio é o único na pintura brasileira moderna. Venceu, em poucos anos, as 
etapas sucessivas que levam o artista, de seu aprendizado inicial, ate a plena posse de uma 
personalidade fortemente definida. Esse caminho, como não se ignora, é sempre longo e 
difícil para a generalidade dos artistas, (palavra ilegível) para aqueles que são dotados de 
qualidades geniais. Não estou, evidentemente, afirmando que Emygdio seja um gênio. Mas 
é sem duvida um artista excepcional, pelos dons e qualidades que demonstra, em vários 
dos quadros de sua exposição aberta, desde alguns dias, na Galeria IBEU, (Instituto Brasil-
Estados Unidos), à rua Senador Vergueiro, n.103. 
AFASTADO do mundo durante mais de vinte anos, a pintura ajudou Emygdio a voltar à 
normalidade cotidiana e a voltar, finalmente, ao convívio da família, em Nhunguaçu, perto de 
Teresópolis. Tendo atualmente mais de cinquenta anos de idade e apenas quatro de 
pintura, é admivarel que o artista se apresenta agora possuindo qualidades iguais da dos 
pintores de ofício. Mas, o que importa, acima de tudo, considerar, na obra do artista, e a 
lição que dela pode ser tirada. E é, sobretudo, a restauração do valor e do significado 
profundo do modernismo, quando este já se vai transformando em um novo academismo, 
semelhante àquele contra o qual seus criadores se insurgiram, permitindo a floração das 
diversas tendências e correntes reunidas sob a bandeira da Escola de Paris. 
Só deve se filiar ao modernismo o pintor ou o escultor que sinta realmente a necessidade de 
expressar-se através de sua linguagem – e que tenha, sobretudo alguma coisa nova a 
comunicar. Fora disso, o modernismo transforma-se numa convenção de atelier, numa 
academia como outra qualquer, limitando-se o pintor a copiar ou imitar Braque ou 
Kandinsky, sem que consiga revelar sua própria personalidade. 
NO caso de Emygdio, o visitante sente que está diante de um verdadeiro pintor moderno e 
que seus quadros, mesmo um de tendências abstratas, são criações autênticas, que nada 
devem a este ou àquele pintor. E verifica desde logo que vários de seus trabalhos têm o 
caráter profundo de uma ―revelação‖. São cores, formas e imagens que resultam de uma 
elaboração profunda e surgem na superfície da tela como uma aparição. 
Esse caráter de revelação torna-se evidente em alguns dos quadros da última fase do 
artista, como entre outros, aquele admirável ―Lampeão‖, a feérica ―Recordação de um 
passeio no Leblon‖ e ―A família‖. Aliás é essa impressão que deixam no observador os 
quadros dos grandes criadores modernos, um Picasso, um Braque ou um Giorgio de 
Chirico. 
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Diante de certas telas de pintura moderna é que se sente imenso papel que o inconsciente 
(Conclui na 6ª página) 
Exposição de... 
(Conclusão) 
Representa na arte da primeira metade deste século. 
ALGUNS dos trabalhos Emygdio deram-me justamente essa impressão de arte verdadeira, 
revelação sobrenatural; isso aconteceu mesmo com seus quadros de tendências abstratas, 
como de n.3, ―Azuis‖ e ―Fôlhas‖. Diante deste ultimo, principalmente, pode-se verificar como 
é frio o destituído de conteúdo poético o labor de tantos pintores não-figurativos que, não 
tendo nada a transmitir, ficam formulando teorias sobre a oposição ou o contraste de uma 
forma, ou de uma cor ao lado de outra cor. Esse primarismo artístico é a doença mortal da 
pintura abstrata, que se tornou saída prisioneira de uma convenção igual à da pintura 
acadêmica, com suas receitas e seus truques invariáveis. 
É exatamente na pintura não-objetiva que o artista tem necessidade de mostrar toda a 
riqueza de seus dons individuais, através de uma mensagem poética que dê vida à frieza 
das formas geométricas, das chapadas de cores ou dos simples acordes cromáticos. 
Emygdio tem sempre o que constar de novo em seus quadros e isso na pintura é o que 
importa, antes de mais nada. Por este motivo, em sua arte, o conteúdo jamais desaparece 
diante da forma. Em alguns de seus quadros, há além de tudo, uma fusão perfeita de forma 
e conteúdo, um equilíbrio misterioso, como acontece nas telas acima mencionadas e mais 
na ―Paisagem com pássaro‖, ―Barco‖ e ―Tarde de temporal‖. São trabalhos de um pintor 
moderno verdadeiro, no colorido como na lógica transcendente de composição, que não 
obedece a nenhuma regra. Não sei de quadros, nos últimos tempos, que me tivessem dado 
maior impressa de belo moderno, no sentido de transmitir, com tanta eloquência, ao 
observador, através de cores, formas e imagens, uma representação visionária do mundo.  
 
83. REGO, José Lins do. A história de Emygdio. Diário de São Paulo, São Paulo, 
07.09.1951, p. 10.  
 
Homens, coisas e letras 
A HISTÓRIA DE EMYGDIO 
José Lins do Rego 
EMYGDIO DE BARROS apareceu como um assombro. Um homem de 52 anos, que 
começa a pintar com tal fôrça que nos dá a impressão de um grande de qualquer parte do 
mundo. Espanto-me diante dos seus quadros e fico com mêdo, verdadeiramente, com 
mêdo. As coisas sobre as quais não sonha a vã filosofia, são muitas. Muitas e estranhas. 
Aparece um homem que nunca estudou pintura, e que só teve na infância como mestre um 
pintor de paredes que lhe ensinou a fazer letreiros, com uma exposição de quadros, alguns 
admiráveis. Vá a gente não acreditar em coisas do céu ou do inferno. Emygdio, um operário 
mecânico, adoece e leva 22 anos mergulhado em trevas, e quando surge para êle a luz do 
dia, um pintor extraordinário se põe a pintar com o mais perfeito equilíbrio da matéria, todo 
êle vibrando com as cores, arrancando da natureza que vê e imagina, composições que 
podiam ser de um Matisse. Esta é a história simples. Um torneiro recolhido a uma casa de 
loucos, há vinte e dois anos, cura-se, de repente, e se transforma num pintor fabuloso. 
Repito. Tive mêdo. Em vez de Emygdio poderia ter desabado um pedaço do céu velho, o 
Pão de Açúcar afundar no mar. Poderiam ter acontecido impossíveis, como êste impossível 
que é, no domínio da criação artística, a pintura de Emygdio de Barros, que vi, alarmado, no 
Instituto Brasil-Estados Unidos, na rua Senador Vergueiro, 103. 
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(Transcrito do "Diário de São Paulo" de 7 de Setembro de 1951) 
 
84. SANTA ROSA, Tomás. Emygdio no salão IBEU. Rio de Janeiro, agosto, 1951. 
 
EMYGDIO NO SALÃO DO IBEU  
A exposição de Emygdio de Barros apresenta ao público de arte, uma curiosa 
revelação de pintor. Nas 26 telas expostas, jorra o imenso fluxo da criação viva, de uma 
pureza, de uma sapiente beleza. Inútil será procurar ilações sofisticadas relacionando Van 
Gogh ou outro qualquer iluminado para contrapor à obra de Emygdio, pois a sua experiência 
é pessoal e prodigiosa, uma como salvação pela pintura. 
Nêsses mesmos quadros, poucos e selecionados, pode o olho experimentado 
acompanhar a evolução forma e lógica do artista 
Saindo do tumulto das formas, do grande caos de côres multi-repartidas, vai o 
espaço se organizando, como que se evaporando as impurezas de um mundo do qual 
restará a côr sensível, o arabesco harmonioso, vislumbrados numa atmosfera que participa 
do sonho. Não que essa alusão o filie ao surrealismo, mas, antes o sitúa realmente num 
estado místico, no qual como bem afirma Mário Pedrosa, "não há interrupção entre o real e 
o sobre-real‖. 
Vale salientar algumas das telas de Emygdio semeadas nesse percurso ascensional 
que é uma busca de si mesmo. Por exemplo a de n. 2, o "Pátio", vibrante, crepitando nas 
pequenas pinceladas verde e laranja; 10 e 19, "a família" e "conchas", nebulosas, emergindo 
de brumas irreais, belíssimas em suas finas transparências; 17, 18 e 22, ―Tarde de 
Temporal‖, Criação n. 3" e "Janela", magníficas na criação de uma atmosfera metafísica, 
poética, sem nenhuma interferência de símbolos alusivos, mas somente, com as variações 
da côr e da matéria e 24, "Folhas", um arabesco decorativo de uma larga simplicidade. 
A exposição de Emygdio, de tão, sensíveis qualidades plásticas, foi urna bela 
iniciativa do lBEU, e se uma crítica mal intencionada e ignorante tentou subtrair-lhe o justo 
valor, a culpa não é do artista, em cujo mundo ilimitado e mágico não chega o alarido de 
vozes não obscuras. 
